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| 7or siebzehn fahren habe ich ein Buch über Giorgione veröffentlicht, in dem dasWerk und die 
Bedeutung dieses Meisters anders aufgefaßt war als die Schulmeinung der vorhergegangenen 
Jahrzehnte gelehrt hatte. Bei inzwischen immer erneuten und mit feindseligster Selbstkritik durch- 


geführten Studien haben sich mir die dort ausgesprochenen Anschauungen in allen wichtigen Zügen 


d 


& durchaus bestätigt. 

5 Trotzdem habe ich mich entschlossen, ein ganz neues Buch zu schreiben, in dem nicht ein Satz 
< vom alten geblieben ist. Das damals erschaute Gebäude hat sich in meiner Vorstellung derart gefestet 
: A und so vielneue Beziehungen und Schönheiten haben sich darin ergeben, daß mir eine andere Dar- 


I legung zweckmäßiger schien. Der Stoff war in dem früheren Buche nach methodischen Linien ge- 
ordnet: zuerst die allgemein anerkannten Bilder, dann, mit vielem Hin und Wider, die bezweifelten, 
im dritten Teil die bezeichnenden Züge des Ganzen. Jetzt habe ich ohne Rücksicht auf die verwickelte 


} 
I 
—£ Vorarbeit den wunderbaren Bau dieses Künstlerwerks lediglich nach inneren Gesichtspunkten dar- 


’ 


w 


‚ zustellen gesucht. Wissenschaftlicher Streit ist bei Seite gelassen, und die großen Linien des Ganzen 


\ sind in die Besprechungen der einzelnen Gemälde einbezogen. 
z 
ED Diese Besprechungen sind sehr viel eingehender als es in Büchern über Kunst sonst üblich ist. 


Aber man erlebt die Feinheit und den Reichtum solcher Meisterwerke nur, wenn man sie ganz genau 
ansieht, immer wieder, und immer genauer. Dann werden sie, wie jedes wahrhaft große Kunstwerk, 
reicher und reicher an Wundern. Man halte es also nicht für zu viel Zeitaufwand, wenn man vielleicht 
einen ganzen Abend braucht, um zu lesen und mit zu empfinden, was hier über ein einziges Gemälde 


gesagt wird — wie viel Zeit nimmt sich nicht der musikalische Mensch, um einen seiner großen 


_ Meister kennen zu lernen! 
u, 
Der Impressionismus hatte gelehrt, das Bild enistehe aus einem Naturausschnitt, durch das 


KL Temperament des Künstlers gesehen. ZuGiorgiones Zeit dagegen wurde das Bild erfunden, gebaut, 


in 


Fr eine Form die aus eigenem Recht besteht, nach alt überlieferten, reich entwickelten Gesetzen; 


3 Laer tr a 
® Natur-Anschauung strömt in diese Form ein. Äußerungen von Künstlern oder Schriftstellern 
V 


der impressionistischen Schicht über alte Kunstwerke zeigen, daß sie den Reichtum und die Gesetz- 
mäßigkeit ihrer Form zumeist nicht nur unbeachtet lassen, sondern nicht einmal vermuten; sie sehen 
Raffael ungefähr wie Kaulbach. Die schöpferische Jugend von heute sucht wieder die gebaute und 
in sich fest gefügte Form, ist daher auf alte Kunst richtiger eingestellt; Marees war darin vorange- 
gangen und wird deshalb als Prophet verehrt. In der alten Zeit wurde die hoch entwickelte Sprache‘ 
der Kunstform gleich der Muttersprache frei gesprochen und unmittelbar verstanden, man war sich 
— im Unterschied vom gegenwärtigen Formsuchen — kaum bewußt, wie reich und vielverstrebt ihr 
Bau war. 

Wer die Sprache der alten Kunst nicht kennt, braucht zunächst eine umständliche Anlei- 
tung. Sie soll aber keineswegs das Sehen ersetzen, das Erleben umschreiben, sondern nur den Weg 
dazu weisen, auf Grund der Erfahrung die in Jahrzehnten liebenden Umgangs mit alter und neuer 
Kunst erworben ist. Man wolle deshalb alles hier Gesagte zu Anschauung werden lassen, zumindest 
an den Abbildungen. DieWiedergaben der ausführlich besprochenenGemälde Giorgiones finden sich 
am Schluß dieses Bandes in einem besonders gehefteten Anhang, den man herausklappen kann. 
Wer es unternimmt, den Text zu lesen, dem empfehle ich dringend, die Abbildungen dauernd vor 
Augen zu haben; wer dies Buch als bloße Lektüre nimmt, wird nicht weit damit kommen. Es beruht 
ausschließlich auf Anschauung und soll zu Anschauung führen. Alles ist an den Gemälden selbst 
gesehen, vor ihnen niedergeschrieben, in den Galerien, auf immer wiederholten Reisen, zu Hause 
nur schriftstellerisch geglättet. Im August 1914, bei Ausbruch des Krieges, war die Darstellung in 
Reinschrift vollendet; während der elf Fahre, die seitdem vergangen sind, wurde sie noch mehrere 
Male umgearbeitet. Auch der Zusammenhang, in dem das Einzelne gesehen ist, ruht durchaus auf 
eigener Anschauung, hat keinerlei Beziehung zu irgend welchen Büchern. Was wir sagen, ist also 
nicht am Schreibtisch zurechtgedacht, sondern Darlegung des tatsächlich Vorhandenen, das jeder- 
mann sehen kann; und wir haben uns bestrebt dabei möglichst klar zu sein, aber auch möglichst 
nüchtern zu bleiben. Der Leser erwarte daher keine dichterische Paraphrase über Giorgione, keinen 
literarischen Genuß, sondern eine sachliche Anleitung zu genauestem eigenem Betrachten. Helfen 
diese Hinweise dazu, tiefe und lebenswarme Anschauung anzuregen, so ist unsere Arbeit belohnt: 
der Geist eines der erlesensten Menschen, die Europa hervorgebracht hat, wird dann in dem Schau- 


enden lebendig, durch die Form, in der er sich einst gestaltet hat. 
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Br von Castelfranco galt den Künstlern und Kennern seiner Zeit als ein Meister 

vom höchsten Range, durch den Adel seiner Werke, wie durch die grundlegende Bedeutung 
seiner Form für die glorreiche Geschichte der venezianischen Malerei. So stellt es Vasari dar, der sich 
monatelang in Venedig unterrichtet hat und die beiden bedeutendsten Schüler Giorgiones, Tizian und 
Sebastiano, persönlich kannte. 

Die Kritik des neunzehnten Fahrbunderts hatte diese Vorstellung merkwürdig verschleiert, ver- 
schoben und verfälscht. Aus Giorgione, dem großen führenden Meister, wurde ein liebenswürdiger 
Schwärmer, für manche ein Novellenheld, der Maler einiger feiner, abseits vom Wege stehender 
Kabinettbilder. In der Geschichte der venezianischen Malerei entstand eine große Lücke, an der 
wichtigsten Stelle, da wo es vom Mittelalier zur Neuzeit geht, da wo in Wahrheit ein Genius von 
lebendigster Schaffenskraft gestanden hat. 

Dies sonderbare Auslöschen einer herrlichen Persönlichkeit kam daher, daß man dem Meister 
einen großen Teil seiner wichtigsten Schöpfungen absprach, sie einer Rotte von Schülern und 
Nachahmern zuschrieb. Giorgione hat seine Gemälde nicht bezeichnet, Urkunden sind nur vereinzelt 
erhalten, und so konnte die Zweifelsucht ungehemmt wüten. Erklärlich war solche Überkritik, weil 
dem Meister vorher allzuviele Machwerke zugeschrieben waren, welche das Bild seines Künstlertums 
trübten. Aber bei der Reinigung dieses Bildes, so nötig sie war, arbeitete man schließlich zu scharf, 
es wurde verputzt. Und weiterhin erklärt sich die Verkennung Giorgiones aus seiner Stellung zwi- 
schen Mittelalter und Moderne: seine rasche und bahnbrechende Entwicklung wurde nicht gesehen. 

Aber die hochbedeutsame Rolle Giorgiones in der Geschichte der europäischen Malerei ıst nicht 
das Wichtigste: man braucht nicht ein Buch zu lesen oder gar zu schreiben, um da oder dort den 
geschichtlichen Verlauf inOrdnung zu bringen. Die Hauptsache ist vielmehr die Kunst des Meisters, 
die Persönlichkeit, die sich in der geprägten Form offenbart. Eine Seele von reicher Empfindung, 
von tiefem Menschentum, von sprudelnder Schaffenskraft, von hinreißendem Zauber. Eine Seele 
der höchsten und edelsten Art, feiner als Tizian, ehrfürchtiger als Tintoretto. Die köstliche Form, in 
der sich dieser Geist gestaltet hat, reiht ihn den größten europäischen Malern ein. Von Giorgiones 
Persönlichkeit war freilich viel geschrieben worden, man fabulierte von seinemVersinken in Liebes- 
händeln; im übrigen fand man sein Wesen und Wirken dunkel und rätselhaft. Aber es gibt keine 
Seele die wir so genau verstehen und nacherleben können wie die eines Künstlers: man muß nur 
ihre Schöpfungen ansehen, in ihnen lebt sie. Wenn neuere Schriftsteller an Meisterwerken Gior- 
giones vorüber gingen, sie traurigen Gesellen zuwiesen, so waren sie auf Geist und Form dieses 


Künstlers nicht eingestellt, hatten auch jene wenigen Gemälde, die sie ihm noch beließen, nicht ein- 


vn 


dringlich und nicht mit Erfolg angesehen. Diese Erkenntnis möge meine umständliche Bemühung 
rechtfertigen. Ich bin nicht ausgezogen, um ein Buch über Giorgione zu verfassen, oder um ein paar 
Dutzend Bilder umzutaufen. Das Leben ist viel zu kurz und viel zu kostbar, um es zum Bildertaufen 
zu verwenden. Die Anschauung von einem großen herrlichen Genius ist in mir lebendig geworden, 
und deshalb habe ich geschrieben. 

Andere Künstler sind mir für mein geistiges Dasein nicht weniger wichtig als Giorgione, und 
ich habe mich mit ihnen nicht weniger beschäftigt: Michelangelo und Dürer und Rembrandt, und die 
großen Meister der deutschen Musik; aber ihr Werk steht in den Hauptzügen fest und ist jedermann 
leicht zugänglich. Giorgiones Werk jedoch war in Unsicherheit geraten, sein Wesen verdunkelt; über 
beides gab es unzureichende und oberflächliche und falsche Ansichten, bei vielen Fachleuten gar 
keine. Wem die höchsten Leistungen des freien Geistes mehr gelten als das technische Getriebe des 
europäischen Ameisenhaufens, der wird es nicht gleichgültig finden, ob der Genius eines der größten 
Künstler lebendig bleibt oder nicht. 

Giorgiones Bilder erleben ist etwas anderes als Gemälde des V ermeer oder Hals, Watteau oder 
Tiepolo genießen. Das sind Erzeugnisse hohen Geschmacks, Malwerk feinster Art. Bei Giorgione 
dagegen ist außerdem alle Form die echte und klingende Gestaltung einer kostbaren Seele. Er ist 
einer der wenigen Menschen, deren Empfinden so weit und so tief ist, daß wir vor ihren Äußerungen 
wie vor Offenbarungen stehen, die einen innigeren Zusammenhang mit den Grundlagen unseres 
Lebens zu haben scheinen. Wir sprechen dann von göttlicher Begabung, weil ihr erfühltes Wissen 
und ihr formendes Schaffen das Maß gewöhnlichen Könnens überschreitet. Mit einem solchen tiefen 
und schöpferischen Geist in Berührung zu kommen, in der gestalteten Form ihn zu empfinden, zu 
erleben, ist eine köstliche innere Bereicherung. Das in seinem Werk waltende Gesetz hebt uns 


über das begrenzte Einzeldasein hinaus und läßt uns das Ewige im Menschlichen empfinden. 


Vm 


GLIEDERUNG 


EEE REIN CE EEE EEE ee EEE Sa nt. Fehl detanlen un anal m (1 
ERSTER ABSCHNITT: UM 1504 —1506 
FEINHEIT UND RHYTHMUS 
KratesReihesBahnenderNatur-Erfassung.. .... .. ..... LI 
Bee landschait: Die Philosophie. ..er na dena un 2 12 
BERICHT HIELEEL NIE HC III ee ale enkrsyn euer anne. 20 
BaleHKonu Das Berliner Bildnis oa ce. sun ertee on AR 
Zweite Reiher Formeln’des Bild-Aufbans.. .. .. ..... ... ..... 52 
I. Das symmetrische Bild: Der Castelfranco-Altar.. .. .. ..... .. 59 
2. Das Halbfiguren-Bild: Die Kreuztragung.. TA 


3. Das bühnenhafte Bild: Biblische Gemälde für GER ham 80 


ZWEITER ABSCHNITT: UM 1506—1508 
GEGENSATZ UND AUSWIEGUNG 


Pretteskeihesbalinen der Natur-Ertassung .... .. uns 213 
I. Der Körper: Die Gestalten am Kaufhaus der Deutschen .. .. 114 
Beats hatt a1 Hama ee ee el ug 2T 
Ber aKopE al lieschiavona An 2a aan nee 33 

Zweite Reihe: Formeln des Bild-Aufbaus ...... .. 130 
1. Das symmetrische Bild: Madrider Altar und Urteil Salomos 140 
Ze Dasrlaiphsuren-Bild : Diersalomer er. nu EIOA 
aaDaspühnenhakterBildsDie/Adulterar.. ..... 2.028 2/.22.,42.173 


DRITTER ABSCHNITT: UM 1508—1510 
VEREINFACHUNG UND STEIGERUNG 


KrateRceihe: Bahnender Natur-Erfassung .. .. . .. . . .. 197 
Be ER DI a lJasıselnetbil ee ee en seee su eat. 100 
EBE BRror er Denver feiern les en nenn 205 
Baer anlschate SDassldylle en seh aa es ander. 9, 223 
ZweiterReihe: Kormelndes Bild-Aufbaus . . „. ........ 239 
1. Das symmetrische Bild: Der Chrysostomus-Altar .. .. .. .. 240 
2. Das bühnenhafte Bild: Fronleichnam und Marcus-Wunder 246 
3. Das Halbfiguren-Bild: Louvre-Altar und Konzert .. .. .. .. 253 


FE SEPereralichkeite ee hen nesunge ae en 277 


N Aw WW DD 


Ne) 


[u BE Be 
D m © 


er 
14. 
TI 
16. 


BILDERTAFELN 


Im Text: 


GEMAÄLDE VON ZEITGENOSSEN GIORGIONES 


. Cima, Verehrung des Christkindes, Carmine, OR eo. 
. Lionardo, Grottenmadonna, Louvre .. r 
. Giovanni Bellini, Sinnbild der Wahrheit, N, Veratist 
. Giovanni Bellini, Madonna mit Heiligen, Accademia, Venedig 
. Giovanni Bellini, Madonna mit Heiligen, S. Pietro Martire, Murano .. .. .. 
. Mantegna, Darstellung im Tempel, Kaiser Friedrich-Museum, Berlin... .. .. 
. Tizian, Marcus-Altar, 8. Maria della Salute, Venedig .. 2 2 202. 
. Andrea del Sarto, Wunderbare Heilung, SS. Annunziata, Florenz .. .. .. 
„ Tızian,.‚Laura’dez Driantı,s Touyrese at 2 5 
. Sarto, Gastmahl des SHE, Chiostro a1 Se Be A  .: 
. Tizian, Wunder des sprechenden Kindes, Scuola del Santo, Padua .. .. 
.. Bildnis Giorgiones, Holzschnitt bei Vasarım. vr. sure ee 
204 
248 
RZ 
u. DER 
... 260 


Radierung Hollars nach Giorgiones Selbstbildnis .. .. .. .. ar 
Giorgione und Sebastiano, Altarbild, San Crisostomo, Verediet 
Giovanni Bellini, Fronleichnam, Stadthaus, Rimini .. .. .. 


Giovanni Bellini, Altarbild, $. Francesco della Vigna, Venedig 


Cariani, Madonna mit Heiligen, Galerie, Bergamo .. .. u... 


16 
20 
36 
60 
68 
76 
152 
156 


176 
180 
204 


Ge» 


BILDERTAFELN 
Im Anhang: 


GEMAÄLDE VON GIORGIONE 


17. Die Philosophie .. .. .. .. .. .. Galerie des Kunsthistorischen Museums, Wien 
een un un. „Ermitage, Petersburg 
BREDas Berliner Bildnis... 2... 22.2 20... Kaiser Friedrich-Museum, Berlin 
er asteltrancheAltar 0 0 nn ae ee nen aa ann Yom, Castelfranco 
En no ee sn ce neuen en un. Dan Racco, Venedig 
22. Das kleine Urteil a ee ec. Ufhzien; Blorenz 
Be DierFeverprobe des Moses... ..... +... Ber alten. Blorenz 
Brei Familie. on nn Me: Robert H. Benson, London 
Bene Anbetung der Könige 1.2. 2. ur. au au: .. National Gallery, London 
Bee Anbetung.der Hirten 2... 3.0.2 4% at Allendale, London 
27. Radierungen nach ee, aus a am Kaufhaus der Deutschen 
28. Die Familie des Giorgione .. .. -- .. 2. 00... 00... „= Fürst Giovanelli, Venedig 
ee avonas en ee ann Br Herbert Cook, Richmond 
292 Der Madrider Altar ............. en... Galerie des Prado, Madrid 
31. Das große Urteil Salomos.. .. Mrs. Reich Bankes, Kingston Lacy, Dorsetshire 
ee nee eeeher ie ren en. Fürst Doria, Rom 
28 Die/Adultera ...... .... Re nen Art Galleries, Glasgow 
34. Die Studie zum Selbstbildnis ae Ve für bildende Künste, Budapest 
35. Das Bruchstück vom Selbstbildnis. Be. Museum, Braunschweig 
Ve en en aee . Gemäldegalerie, Dresden 
ee ee alantae ie „Louvre, Paris 
Beelenikronleichnam ... ... 00. 2 ca ener re en... Monte.di Pietä, "Ireviso 
EN en swonder 2.0.0 nun. Accademia,’ Venedig 
te Ale nn seien arte «.LOUVTe, Paris 
 erprer. eeuar sn..e Palazzo Pitti,. Florenz 


XI 





7 unst ist, wie Religion und Wissenschaft, eine Auseinandersetzung des Ich mit der Welt, auf 
geordneter Bahn, daran fahrhunderte bauen, nach bestimmten Gesetzen, die sich aus der Be- 
gegnung des menschlichen Geistes mit den Darstellungsmitieln jeder Kunstart ergeben. Die Seele 
des Schaffenden gestaltet sich, in ihrer jeweiligen Lagerung, zur Form, deren Sinn es ist, im Auf- 
nehmenden ein entsprechendes inneres Erleben zu erwecken. Wir werden im Eingang zum zweiten 
Band ausführlicher über diesen Vorgang sprechen und damit über unsere Auffassung von der Kunst 
eines großen Meisters. 

Innerhalb der allgemeinen und gleichbleibenden Gesetze des künstlerischen Schaffens ergeben 
sich unendlich vielfältige Verschiedenheiten aus dem immer neuen Zusammenwirken von drei 
Haupt-Grundlagen. Die erste ist die persönliche, der Bau der sich auswirkenden Seele; die 
zweite die räumliche, die Art der Erdscholle, auf der sie erwachsen ıst; die dritte die zeitliche, die 
Einstellung des Geistes einer Epoche, dem sie sich einordnet. 

Für unsere Betrachtungen sind die beiden ersten Grundlagen gleichbleibend: die Persönlichkeit 
Giorgiones in all ihrem Reichtum, das Land Italien mit all der Fülle seiner Form und der künst- 
lerischen Gestaltungen, die durch sie bedingt sind, deren Wesen in die schöpferische Vorstellung 
eingeht. Anders die dritte Grundlage, die geistige Haltung der Zeit: sie ändert sich gerade während 
der Schaffensjakre Giorgiones rasch und tiefgreifend, und der Meister erlebt die Wandlung ver- 
stehend und führend mit. Nach dieser dritten, wechselnden Bedingtheit geben wir daher die Haupt- 
Einteilung unseres Stoffes, ordnen Giorgiones Gemälde nach Zeitabschnitten. 

Im Bereich der ‚‚alten Kunst‘, bis zum großen Umsturz am Ausgang des achtzehnten Jahrhun- 
derts, vollzieht sich die geistige Umlagerung im allgemeinen sehr viel langsamer als zu unserer Zeit, die 
künstlerische Form entwickelt sich mit beharrender Stetigkeit. Daher pflegt dort die persönliche 
Leistung nur in kleinen Abweichungen von der Überlieferung zu bestehen. Es gilt demnach vielfach 
sehr zarte Schwingungen der Form zu beachten, die in der gegenwärtigen Kunst nicht betont sind, 
die daher vom heutigen Betrachter nicht ohne weiteres als Gestaltung des Ausdruckswillens ver- 
standen werden. 

In dieser ruhigen Entwicklung geschehen jedoch von Zeit zu Zeit schnellere Umlagerungen; 
sie entsprechen durchgreifenden Veränderungen im Gesamtgeist. Das Neue tritt dann plötzlich auf, 
das stetige Wachstum scheint verneint, eine absterbende Pflanze durch eine andere, kräftigere ver- 
drängt. Immer aber gibt es eine Stelle, wo wir den Vorgang anders verstehen: nicht ein Abreißen, 
sondern ein Anschwellen von längst wirksamen Kräften, manchmal ganz rasch die vollendete Form 
findend, zu der sie gleichsam hindrängten; das Aufgehen einer Blüte über Nacht, hervorgebracht 
durch innere Reife und die Gunst äußerer Bedingungen. 

Es ist also bei den Wandlungen im geistigen Leben und seiner künstlerischen Gestaltung zu 
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unterscheiden zwischen dem Schöpfungsherd und anderen, äußerlich und innerlich verschieden 
weit entfernten Gebieten. So ist in der gotischen Zeit Frankreich der Schöpfungsherd; in der Epoche, 
die uns hier beschäftigt, Florenz. Während die Träger der künstlerischen Umbildung klar und 
folgerichtig Schritt für Schritt die Form aus der neuen geistigen Einstellung entwickeln, kommen 
die älteren Meister zum größeren Teil nicht mit, verzerren ihre Begabung durch unverstandene 
Nachahmung, oder sie bescheiden sich mit einer Tätigkeit abseits der großen Straße der Entwicklung. 
Zu allen Zeiten aber gibt es in jedem geistigen Berufe eine besondere Klasse hochbegabter 
Menschen, mit ungewöhnlich feinen Fühlorganen der Seele, sie leben mit den jüngsten Regungen des 
Menschengeistes in ständigem Austausch, während die Masse in begrenzten Gegebenheiten ruhig 
ihres Weges zieht. Man weiß nur selten, wo und wie die Funken überspringen, genug, solche 
Menschen verstehen sich weit über trennende Gebirge hinweg, oft ohne sich persönlich zu kennen. 
Gerade in fahren rascher und entscheidender Umlagerung des geistigen Lebens gibt sich die erlesene 
Seele darin zu erkennen, daß sie auch fern dem Schöpfungsherd das Neue alsbald wie hellseherisch 
fühlt und sich zu eigen macht. fe nach der Kraft und dem Reichtum des Genius werden solche Ein- 
drücke zu persönlichem Erleben und damit auch zu persönlicher Gestaltung eingeschmolzen. 


o geht Giorgione nicht in Reih undGlied mit seinen venezianischenZunftgenossen auf gewohnter 

Straße dahin, kenntnicht denvenezianischenW erkstatigeist allein, sondern er fühlt auch das 
Neue mit, das damals in Florenz aufblühte. Aber es handelt sich nicht um die äußerliche Aneignung 
einer fremden Kunstform, sondern um die Erweckung eigener, angeborener Anlagen, die ihm mit 
den Meistern des führenden Kunstkreises im tiefsten gemein waren. 

Um 1500 wandelt sich das Ichgefühl und das Weltbild schneller und tiefer als in hundert 
Jahren vorher. Junge Menschen treten auf den Plan, die einen anderen Geist in sich tragen, Künstler 
deren Empfinden sich zu anderer Form gestaltet: Lionardo, Michelangelo. In Lionardo überwiegt 
ein neues Weltgefühl, in Michelangelo ein neues Ichgefühl. Über die dünnen Grenzlinien hin, 
die wir zwischen Generationen und Jahrzehnten ziehen, läuft hier eine weithin sichtbare Scheidung 
größerer Zeiträume. Das sechzehnte, siebzehnte und achtzehnte Jahrhundert erscheinen uns, aus 
einigem Abstand gesehen, als besondere Haupt-Schicht gegenüber der früheren Zeit: in Staat und 
Kirche, Wirtschaft und sozialer Gliederung, Erdkenntnis und Wissenschaft — wenn wir auch 
bei genauerem Zusehen gewahren, daß die Grenze nicht scharf verläuft, daß Übergänge bin und 
ber greifen, wie überall im organischen Leben. 

Und so ist es im Bereich der Kunst: was in jenen drei neueren Jahrhunderten entstanden ist, 
auf der Entwicklungsböhe als Barock bezeichnet, stellt sich dem zusammenfassenden Blick als 
Einheit dar, deutlich getrennt von der Kunst vor 1500. Aber es gibt keine gleichmäßig durchgehende 
Grenzfläche, der Wechsel vollzieht sich mehr oder weniger schroff, mit oder ohne V erzapfungen, und 
zu verschiedenen Zeiten. Betrachten wir jedoch den Schöpfungsherd, Florenz, wo das Neue sich 
zuerst formte, beharrende Schichten anderer Gebiete späterhin überflutend, so können wir die Um- 
bildung genau verfolgen, von Jahr zu fahr. Die entscheidenden Schritte geschahen 1503, 1506, 1508. 
Gerade in dieser Zeit entstanden die Gemälde Giorgiones, die uns erhalten sind. 

Er wurde 1478 geboren, zu Castelfranco, einem Städtchen im Trevisanischen. Wir kennen aus 
seinen frühen Fahrennur ganzwenige und bescheidene Werke; erstum 1504 scheint er in die vorderste 
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Reihe der venezianischen Maler vorgerückt zu sein. Bald fielen ihm dann größere Aufträge zu, 
immer häufiger, und immer ehrenvoller. 1507 arbeitete er im Auftrage der Regierung an einem Bilde 
für den Dogenpalast, 1508 bemalte er dieFassade des großen Kaufhauses der Deutschen am Rialto. 
Tedenfalls beginnt um 1504 die Reihe seiner erhaltenen Hauptwerke; aber schon 1510 wird sie 
grausam abgeschnitten: als 32jJähriger starb Giorgione an der Pest. Was er in dieser kurzen Spanne 
von sieben Jahren geschaffen hat, ist die Offenbarung eines unerschöpflichen inneren Reichtums; 
nach allen Seiten hin strahlt die Tiefe und die Feinheit seiner Seele, die Sicherheit und Freiheit 
seiner Gestaltungsgabe. 


en dieser Zeitspanne nun beobachten wir eine erstaunlich rasche Umlagerung in Gior- 
giones Formwillen, vom Geist des fünfzehnten Jahrhunderts, des Quattrocento, zum Geist 
des sechzehnten, des Cingquecento, oder, aus weiterem Abstand betrachtet, von der „‚primitiven“ 
Kunst zum Barock. 

Wir vergleichen daher Giorgiones Schöpfungen mit den Werken venezianischer Maler älterer 
Prägung, die vor ihm und neben und nach ihm schufen; wenn wir sehen, wie Giorgione zunächst 
ähnliche Vorwürfe behandelt, mit ähnlichen Formgedanken, wie er ihnen aber einen ganz anderen 
Klang gibt, dann erfassen wir den neuen Geist in ihm. 

Und wir vergleichen andererseits seine Werke mit den Schöpfungen der großen Führer jener 
neuen Kunst, dadurch zeigt sich uns das Persönliche Giorgiones besonders klar. Wir finden bei 
ihm denselben Sinn und denselben überraschend schnellen Schritt der Wandlung, wie etwa zur 
gleichen Zeit bei Lionardo, Michelangelo, Raffael; nur daß wir ihr Schaffen auch noch vor oder 
nach den entscheidenden fahren verfolgen können. 

Diese Wandlung in Giorgiones Kunst vollzieht sich als organische Entfaltung, Schritt für 
Schritt. Wenn wir die erhaltenen Gemälde zeitlich ordnen, so gliedern sie sich in drei Abschnitten: 
dieWerke des ersten stellen sich in gewissem Sinne noch als feinster Ausklang desQuattrocento dar, 
das Neue kündigt sich zunächst nur als ein klarer Rhythmus an, der alle Teile durchströmt und 
sie zart verbindet, aber doch fester und grundsätzlich anders als bei Giorgiones venezianischen 
Vorgängern; wir überschreiben diesen Abschnitt daher mit den Schlagworten Feinheit und 
Rhythmus. In der zweiten Epoche erscheint Vorstellung undGestaltung dann durchdrungen von 
dem Gesetz der voll ausgebildeten klassischen Kunst: Gegensatz und Auswiegung. Die letzten 
Jahre endlich zeigen ein Strafen des Inhalts und der Form, Vereinfachung und Steigerung, 
ein leises Hindeuten auf die Gesinnung des Barock. Wir werden immer zu Beginn dieser Zeit- 
abschnitte die allgemeinen künstlerischen Voraussetzungen kurz darlegen. 

In jeder Epoche ergeben Giorgiones Werke das Bild bestimmten Formwillens. Die Grenzen 
sind natürlich nicht von mathematischer Schärfe, aber die Unterschiede doch deutlich genug; und 
die Entwicklung im ganzen ist ebenso folgerichtig wie bei anderen Meistern selbständigen Kunst- 
wollens, etwa Michelangelo oder Rembrandt. 

Durch alle drei Zeitabschnitte aber geht als tragende Einheit die Persönlichkeit des Men- 
schen, des Künstlers: der gleichbleibende Bauplan des Geistes spricht überall aus der sich um- 
lagernden Gestaltungs-Art. Die anderen Maler, an die wir erinnert werden, haben ihn lediglich 
angeregt, so daß sich seine Empfindung und seine Formabsicht in bestimmter Richtung einstellten, 
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aber er selbst hatte die Anlagen dazu in sich; was seinem Geiste entsprach, wurde bei ihm wirksam. 
Niemals dagegen hat er einen fremden Meister oder ein einzelnes Werk nachgeahmt, niemals hat er 
eine von anderen geprägte Form wiederholt; er gestaltet immer aus Eigenem, innerlich Erlebtes zu 
selbständiger Schöpfung. Daher strömt denn auch der gleiche Geist durch alle seine Werke. 


we n der Malerei offenbart sich das Wesen des Künstlers durch Darstellung der Natur; reine Form- 
werte sind in seiner Schöpfung enthalten —wie in der Musik— und zugleich Abbildung des 
Wirklichen. Man kann bei der Betrachtung vom einen oder vom anderen Pol ausgehen, von der 
Form oder der Naturwiedergabe. 

Innerhalb jener drei Zeitabschnitte ordnen wir die Gemälde nicht in geschichtlicher Folge — 
das wäre ohnehin kaum durchführbar, da Giorgiones Arbeit an ihnen zum Teil über einander 
greift — sondern, auf Grund der Polarität von Naturwiedergabe und Formwert, jedesmal in zwei 
Reihen; in der ersten die Bilder, bei denen die Gegenstände der Natur, von gewohnten Bahnen aus 
erfaßt, zunächst den Eindruck bestimmen: Landschaft, Körper, Kopf. In der zweiten Reihe bei 
jeder Epoche die Gemälde, die sich nicht an ein Naturgebilde anzulehnen scheinen, deren Aufbau 
sich in bestimmten überlieferten Formeln bewegt: symmetrisches Bild, bühnenhaftes Bild, Halb- 
figuren-Bild. Die persönliche Besonderheit der reinen Formwerte und ihrer Entwicklung wird in 
solcher Zusammenstellung leichter und deutlicher zu erfassen sein. 

Diese Einteilung nach Bahnen der Natur-Erfassung und nach Formeln des Bild- 
Aufbaus ist natürlich nur ein Hilfsmittel der Darstellung, eine Ermöglichung klarer und durch- 
gehender Vergleiche über das Ganze eines reichen Schaffens hinweg, von Epoche zu Epoche. Wir 
suchen damit lediglich für uns möglichst sichere und übersichtliche Wege zum Eindringen in den 
vielfältig verzweigten Bau der Künstlerseele und ihrer Gestaltung: an und für sich ist es gerade das 
Wesen des großen Kunstwerkes, daß Naturerfassung und eigener Formwert sich völlig durchdringen; 
und so wird auch hier die Besprechung jedes Bildes von einer Reihe auf die andere hinüberspielen. 

Die Verbindung von Stoff und Form ist in der Geschichte der darstellenden Künste nicht immer 
gleichwertig. Bald drängt sich die Gestaltung der Außenwelt vor — in unendlichem Reichtum der 
Anschauung — bald mehr die eigene Wirkung der Form, in eben solchem Reichtum; beides als 
Ausdrucksmiittel des schaffenden Geistes. Naturalistische und formalistische Kunstlehren machen 
diese W ellenbewegung getreulich mit, nur daß sie in ihnen noch etwas heftiger und geräuschvoller 
ist. Aber mangelndes Gleichgewicht von Stoff und Form, Schwanken in der Betonung von Natur 
oder Ornament findet sich nur in den Niederungen künstlerischen Schaffens; auf den Höhen überwiegt 
nicht der eine Wert den anderen, sondern beide sind durchaus in einander gelöst; so ist es bei den 
Ägyptern und den Griechen, bei Michelangelo und Rembrandt. Abbild der Natur ist zugleich Form 
eigenen Wertes; beides ist Ausdruck der Seele. 

Und so ist es bei Giorgione. Er hat eine besondere, persönliche, wertvolle Stellung zur Natur, 
zu Welt und Leben. Aber seine Naturerfassung geht völlig auf in den absoluten Bildwirkungen. 
Es beherrscht nicht ein Wert den andern, sondern beide bedingen sich; in ihrer wundervollen Ver- 
bindung wird der Geist des Künstlers zur Form. 
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ie italienische Kunst des fünfzehnten Jahrhunderts, desQuattrocento, ist getragen vondem 

bürgerlichen Leben in denvielerlei Stadt-Staaten, die seit dem Zusammenbruch des staufischen 
Kaisertums in reicher Mannigfaltigkeit aufgeblüht waren. An Stelle der gleichartigen Geistes- 
haltung des späteren Mittelalters, die in Kirchenlehre und Rittergesinnung die europäischen Länder 
verband, entfaliete sich allerorten ein Leben besonderer Prägung, und wo es gestaltend fruchtbar 
wurde, entstanden Kunstschulen eigener Art. Hatte sich vorher in der gotischen Kunst Einheit der 
Vorstellung und hochschwingende Empfindung geformt, so liebt nun die bürgerliche Gesinnung 
des Quattrocento statt der zusammenfassenden Gedanken das Einzelne und Tatsächliche, statt der 
Tenseitigkeit das Nahe und Greifbare. Der Maler trachtet nach möglichst naturtreuer Wiedergabe 
bestimmter Gegenstände, nach bühnenhaft gebauter, klarer Erscheinung des Bildganzen. Nicht 
schwungvolle Linien-Erfindung bestimmt seine Zeichnung, sondern genaue Nachbildung der Natur, 
der Köpfe und Hände, der Gewandungen, der Landschaft. Im Zusammenhang mit der scharfen 
Erfassung des Wirklichen, mit der Entdeckerlust an allem Schaubaren und Ausgeprägten, Be- 
stimmten und Formenreichen, steht eine wundervolle Verfeinerung und Verfestigung des Hand- 
werks. Was die Goldschmiede und Bronzegießer, die Marmorbildhauer und Maler des Quattro- 
cento geleistet haben, ist im Handwerklichen vom höchsten Werte. Die bürgerliche Lebensordnung 
hat darin das Erbe des Mittelalters treu bewahrt und in vielem gesteigert. 

Der Maler des fünfzehnten Jahrhunderts rieb sich die Farben sorgsam an, nach genauen V’or- 
schriften, die auf reicher und wohlgehüteter Erfahrung beruhten; nachdem das Zeichnerische bis 
ins einzelne überlegt war, brachte er die Farbe auf die umständlich vorbereitete Bıldtafel. Das Mal- 
werk gerät so zu einer Ebenmäßigkeit und Klarheit, die uns wie ein Wunder erscheint. Freilich 
fehlt dem einzelnen Farbstück wie dem gesamten Farbkörper die persönliche Lebendigkeit, nach 
der die großen Maler des Barock strebten, Tintoretto und Greco, Frans Hals und Rembrandt. Wir 
werden sehen, wie Giorgione die Wandlung eingeleitet hat. 

Während bei den Meistern der neueren Malerei die Entstehung des Bildes ein fast einheitlicher 
Vorgang ist, trennt sich also im Quattrocento noch die zeichnerische Vorbereitung von der handwerk- 
lich untadelhaften Ausführung in Farben. 

In Florenz lagen damals die entscheidenden Werte mehr im Zeichnerischen, in Venedig mehr 
im Farbigen. Das mag sich daraus erklären, daß am Arno ganz besonders begabie Baumeister, 
Bildhauer und Goldschmiede wirkten, den Blick für die Linie und den modellierenden Schatten 
erzogen, für Aufbau und Bewegung, während in Venedig Baukunst und Bildhauerei weniger 
entwickelt waren, die Malerei ihre eigensten Werte ausbilden konnte, Farbe und Licht. Man darf 
auch daran denken — und vielleicht ist dies der tiefere Grund für den Unterschied der Begabungen— 
daß die scharf geformte toskanische Landschaft mit ihrer klar zeichnenden Beleuchtung eine andere 
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Art des Sehens begünstigen mochte als der weiche Schimmer über der Lagunenstadt, wo außerdem 
seit je der eng zusammengedrängte Reichtum eine farbige Pracht entfaltete, deren gleichen man im 
übrigen Europa nicht kannte. Wie ein Sinnbild erscheinen uns die Rustica-Burgen in den floren- 
tiner Gassen, mit dem harten Schattenschlag; und wo sich ein Ausblick öffnet, nahe scharflinige 
Bergzüge. In Venedig farbige Marmorfassaden am Wasser, dessen Wellengekräusel in leise be- 
wegtem Widerschein die Flächen spielend aufhellt; der Fernblick geht über die ewig wechselnde 
Farbigkeit der Lagune, die Atmosphäre kündigt in weichem Zauber das Aufsteigen und das Sinken 
des Tages, und wie ein Traum grüßen die bläulichen Flächen des Gebirges herüber. 

Scharfe Zeichnung also bei den Florentinern, in der Wiedergabe von Bauwerk und Landschaft, 
in der Darstellung des Menschen, besonders auch des nackten Körpers — die hoch verehrten Reste 
der Antike wirkten da als Vorbild. Nun war der größte toskanische Bildhauer des Jahrhunderts, 
Donatello, ein Jahrzehnt hindurch in Padua tätig, und hier fand er bedeutsame Nachfolge durch 
Mantegna, den Maler, der dann die Zeichnung und Schattengebung noch greifbarer und härter 
ausbildete als die Florentiner selbst. Die Farben kühl und gebrochen, das Licht dient nur der Form- 
bestimmung. Mantegnas Art, eine Steigerung demnach der florentinischen, beherrscht in den fol- 
genden Jahrzehnten die gesamte Malerei Oberitaliens, von Piemont bis Venedig. 


uchGiovanni Bellini, Mantegnas Schwager, schloß sichzunächst ihman; er war das Haupt 

der venezianischen Maler im ausgehendenQuatirocento, Lehrer zahlreicher jüngerer Künstler, 
viel beschäftigt und gefeiert; er wirkte ein langes gesegnetes Leben hindurch, starb hochbetagt erst 
sechs Fahre nach Giorgione. Wir nennen ihn der Einfachheit halber in diesem Buche Bellini, 
ohne den Vornamen, der ihn von seinem Vater und Bruder unterscheidet; seine Schüler und Nach- 
ahmer bezeichnen wir kurz als Bellinianı. 

Mit der Zeit nun macht sich bei Bellini die eigene venezianische Anschauung geltend: die 
Scharflinigkeit verliert an Betonung, reiche Farben bestimmen die Bildwirkung, und sie sind voll, 
wohllautend, aufs feinste zu einander gestimmt. Das Licht gibt weniger harte Einzelschatten, gliedert 
vielmehr weich das Bildganze. Leuchtende Landschaft unter rosenwolkigem Himmel grüßt in den 
kühleren Ton der Marmorhallen, wo die Heiligen stehen. Bellinis Fleiß und Begabung erhob die 
venezianische Malerei zu einem außerordentlich hohen Rang, und dieser ist ihr mit einigen Schwan- 
kungen bis zum Ausgang der alten Kunst erhalten geblieben, bis ins achtzehnte Jahrhundert bin. 
Bellini gab ihr die Richtung, Giorgione führte sie in den Geist der neuen Zeit über, schuf die Grund- 
lagen für die spätere venezianische und europäische Malerei. 

Die Umbildung der Malkunst durch Bellini, vom Zeichnerischen des Mantegna zur Farbigkeit 
und zur Feintonigkeit, vollzieht sich im Laufe dreier Jahrzehnte, etwa 1475 bis 1505 — ungefähr 
während der Zeit von Giorgiones Geburt bis zum Beginn seines uns bekannten Wirkens. Der junge 
Giorgione wird diese von Werk zu Werk fortschreitende Entwicklung wahrgenommen, das darin 
sich offenbarende Kunstwollen gleichsam eingesogen haben. In welchen äußeren Formen sich die 
innere Aneignung vollzogen hat, ist nicht wesentlich, jedenfalls wissen wir es nicht. Meist wird 
Giorgione als Schüler Bellinis betrachtet; wir möchten eher annehmen, daß er nicht die unmittel- 
bare persönliche Lehre Bellinis empfangen bat, sondern die allgemeine Richtung seines Strebens 
verstand und aufnahm; die inneren Voraussetzungen dazu muß er in sich getragen haben. 
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Eine Hauptaufgabe der Maler jener Zeit war das Altarbild; Bellini, der Leiter der ange- 
sehensten Werkstatt, hatte die meisten Aufträge dieser Art. An der langen Reihe seiner Altar- 
gemälde beobachten wir die Entwicklung zur edlen weichen Farbe, zum warmen milden Licht. 

Neben solchen feierlichen Altären entstanden damals in Venedig große prunkende gestaltenreiche 
Bilder von allerhand Heiligengeschichten, zum Wandschmuck für die Scuolen — Vereine in balb 
kirchlicher Form — bestimmt. Die Freude am bunten Getriebe, an reichen Gewändern und prangen- 
den Bauten, die Freude am lustigen Ausschmücken großer Bildflächen mit zahllosen Figürchen 
und hübschen Dingen lebte sich in diesen Bildern aus, unbefangener und festlicher als in Florenz, 
wo sich zur selben Zeit zwar ähnliche Absichten in den Malern regten, aber doch durch streng 
künstlerische Bestrebungen viel mehr gebändigt. 

In den frühesten Werken, die wir von Giorgione kennen, sehen wir uns an die Farbenglut und 
die Feintonigkeit jener Altäre des Bellini erinnert; und auch die Freude am bunten Reichtum des 
Lebens klingt an, wie sie in den Scuolenbildern ihre heitersten Feste gefeiert hatte. Freilich sind 
diese Werte bei ihm nicht handwerklich ausgemünzt, sondern in das Erleben eines besonderen 
Geistes verwoben und selbständig zu persönlicher Form gestaltet. 

Außerdem wurde Giorgione schon in seinen ersten Künstlerjahren auch von dem Geist eines 
anderen Meisters berührt: des Pietro Perugino, der 1494 und 1496, auf der Höhe seiner Schaffens- 
kraft, nach Venedig kam. Die frommen Bilder dieses Umbrers werden seit Burckhardt wenig ge- 
schätzt, zu ihrer Zeit aber bedeuteten sie einen neuen Formwillen: klarer Rhythmus im Aufbau, 
Einfachheit aller Linien, Ruhe im Zusammenklang der Farben, träumerische Stille im Ausdruck. 
Diese Absichten sind für die Formbildung der klassischen Kunst in Florenz viel wichtiger gewesen 
als es gewöhnlich bemerkt wird, und ebenso machen sie sich in den ersten uns bekannten Werken 
Giorgiones geltend; sie standen im größten Gegensatz zu der sorglos prunkenden Überfülle auf den 
Gemälden in venezianischen Scuolen. 


lle diese Anregungen liegen jedoch lange vor den Jahren — etwa 1504 bis 1510 — aus denen 

uns Giorgiones Meisterwerke erhalten sind. Gerade damals vollzog sich in Florenz jener tief- 
greifende Wandel; die Erfassung der Natur und desMenschen durch das Auge und durch die Seele 
änderte sich von Grund auf. Die ältere Epoche stand noch im Zusammenhang mit dem Mittelalter, 
die nun beginnende reicht bis an die Gegenwart heran. 

Giorgione hatte das Glück, von der neuen Anschauung nicht überrumpelt zu werden. Der Ein- 
druck Peruginos, eines Propheten der klassischen Kunst, mag ihn vorbereitet haben. Dazu kam 
nun eine nahe künstlerische Beziehung zu Lionardo da Vinci. Da dieser viel früher geboren 
war als Michelangelo, ungefähr ein Altersgenosse des Botticelli und Ghirlandaio, da seine An- 
schauung deshalb noch vielfältig mit dem Quattrocento zusammenhing, während Michelangelo 
rascher und rücksichtsloser mit dem Überlieferten brach, so war es für Giorgione leichter, den neuen 
Formwillen zu verstehen, in sich zu verarbeiten, weıl er ihn zunächst in der Ausprägung durch 
den älteren Meister kennen lernte. 

Lionardos Vorbild regte ihn zur Entwicklung rhythmischer Bildeinheit an: alle Wirkungen 
sind aufs feinste mit einander verknüpft. Dadurch unterscheiden sich Giorgiones Gemälde grund- 
sätzlich von denen der Bellianini, die nur ein mehr oder minder geschicktes Zusammenstellen 


2 Justi, Giorgione I 9 


kennen; und sie vergleichen sich darin denWerken der anderen klassischen Meister. Im Besonderen 
auf Lionardo weist dann die Rechnung mit hellen und dunklen Teilen, die das Bildganze gliedern 
und ihm eine still bezaubernde Stimmung geben helfen. 

Diese Anregungen durch Lionardo zeigen sich schon in den ersten uns bekannten Meister- 
werken Giorgiones: demnach wird er bereits vor 1504 mit dem älteren Führer der neuen Bewegung 
in Fühlung gestanden haben; vielleicht kam er in jungen Jahren nach Mailand, oder er lernte den 
Meister persönlich kennen, als dieser 1500 in Venedig weilte. Lionardo würde gewiß den erwachen- 
den Genius erkannt und, als geborener Dozent, seine Gedanken und Grundsätze ihm gern klar 
gemacht haben; vielleicht auch bestand die Verbindung nur darin, daß Giorgione Gemälde oder 
Zeichnungen von Lionardo sah — für einen jungen Künstler offenen Sinnes genügen die leisesten 
Winke, um ihn das Neue fühlen zu lassen. 

So wächst hier wertvollstes Erbe der älteren Zeit mit den grundlegenden Gedanken eines neuen 
Formwillens zusammen. Wir überschreiben dae erste Epoche Giorgiones als „Feinheit und Rhyth- 
mus“; in dem besonderen Sinn dieser zusammenfassenden Ausdrücke ist die Verschmelzung des 
Alten mit dem Neuen angedeutet. Die Verbindung des venezianisch-malerischen und des klassisch- 
rhythmischen bleibt auch in seinen späteren Werken lebendig, wird immer reicher und feiner. Weil 
sie in der Tiefe seiner Anlage gegründet war, konnte er dann auch die weitere Entwicklung der 
neuen Kunst mitleben, ohne sich selbst zu verleugnen, ohne der früher geprägten Form zu wider- 
sprechen. 

Freilich fehlt ibm die erstaunliche zeichnerische Kenntnis und Meisterschaft der großen Floren- 
tiner, des Lionardo und Michelangelo; aber sein Formwille richtet sich auch nicht in solchem 
Grade auf die zeichnerische Durcharbeitung; die Stufung des Lichtes ist für ihn wichtiger als für 
Michelangelo, die Farbe wichtiger als für Michelangelo und Lionardo; das Seelische, das er aus- 
sprechen will, geht nicht nur in der Linie und Bewegung auf, sondern Farbe und Licht kommen als 
wesentliche Ausdruckswerte hinzu. Seine Kunst erscheint als letzte Abklärung der Weise Bellinis, 
und nach der anderen Seite als Grundlage für das Schaffen des Tizian, Tintoretto und Rembrandt. 

Mit dem Hervorireten des Malerischen, dem Zurücktreten des Zeichnerischen hängt es zu- 
sammen, daß bei Giorgione nicht die menschliche Gestalt, ibr Umriß und ihre Bewegung das allein 
Entscheidende im Bilde ist, daß die Landschaft hinzutreten kann, daß die Figuren auch in Farbe 
und Licht mit der Umgebung zur Einheit gebunden werden. Michelangelo phantasiert nur mit un- 
erhört bewegten, unerhört gezeichneten Menschenleibern; der greise Rembrandt dagegen nimmt den 
Figuren fast alle Bewegung, und eine geheimnisvolle Stimmung schwebt durch das gestalilose Hell- 
dunkel des Bildraumes. Giorgione steht zwischen diesen beiden äußersten Möglichkeiten, nicht nur 
begrifflich, sondern auch geschichtlich. Es offenbart sich darin eine allgemeine Wandlung im euro- 
päischen Geiste: die antikische Gesinnung, mit dem Menschen als Maß aller Dinge, geht allmählich 
zu Ende; leise meldet sich die moderne Anschauung, die den Menschen als Teil unter Teilen im 
W eltbilde erfaßt. 


ERSTE REIHE: 
BAHNEN DER NATUR-ERFASSUNG 


2): Einbeziehung der Natur in die darstellende Kunst geschah in früheren Jahrhunderten 
auf geordneten Bahnen. Sie entsprechen der Haltung großer Zeiträume und Kulturkreise 
gegenüber Welt und Leben. 

Für die klassische Kunst der Griechen war der nackte menschliche Körper der oberste Gegen- 
stand. Dem christlichen Mittelalter dagegen galt der Menschenleib als das sündige Gefäß für die 
am Kreuz erlöste Seele, er wurde nur selten enthüllt dargestellt, bei bestimmten Anlässen, dem 
Paradies, dem jüngsten Gericht. Das ändert sich mit dem Aufleben antikischer Gesinnung, zunächst 
in Italien, um 1400. Im Schmuck der Marmorwerke, der Wandmalereien werden nackte Gestalten 
immer häufiger; kleine Bronzen, Gottheiten des Altertums, stellt man sich in die Zimmer. In den 
großen kirchlichen Bildwerken durchdringt das neue, an der Antike geschulte Körpergefühl das 
gotische Faltengebäude, zuerst bei Donatello. Um 1500, durch Michelangelo, wird die Nacktheit 
auch für die Heiligen künstlerische Forderung, selbst für die allerheiligste Gestalt des Erlösers. 
Vielleicht ist es kein Zufall, daß auf Giorgiones Bildern im ersten Zeitabschnitt der schöne Körper 
noch als Gewandfigur erscheint, aber doch schon von einem in Venedig ganz neuen Gefühl für Form 
und Bewegung durchlebt. 

Der Kopf, in den Statuen der klassischen Antike durchaus der Wirkung des ganzen Körpers 
eingeordnet, wurde in zahlreichen römischen Büsten, der Renaissance wohlbekannt, als einmalige 
Ausprägung bestimmter Persönlichkeiten meisterlich dargestellt. Dem gewandeten Europäer ıst 
das Antlitz deutlichster Ausdruck des Innenlebens, und der christlichen Kunst war es daher, als 
Spiegel der göttlichen Seele, von größter Wichtigkeit; aber man wollte zumeist nicht die persönlichen 
Besonderheiten darstellen, sondern gab in gleichartigen Gesichtszügen allgemeine Erregungs- 
Zustände der Seele. Wieder kommt hier mit der Umstellung des Gesamitgeistes in der Renaissance 
eine wesentliche Änderung: wie die geprägte Persönlichkeit ganz neue Beachtung und Verehrung 
gewinnt, so wird die einmalig-persönliche Form des Kopfes zum Gegenstand der Kunst; Donatellos 
Propheten am Florentiner Glockenturm tragen die Gesichtszüge stadibekannter Männer, es entstehen 
verblüffend lebendige Büsten, oft im Anschluß an jene römischen Vorbilder, und bald wird für die 
Maler, gerade auch in Venedig, das Bildnis ein Hauptzweig ihres Schaffens. 

Und nun die ganze unendliche Fülle der Dinge außer uns, außer Körper und Kopf des 
Menschen. Auch da hat die Malerei, im Lauf ihrer Geschichte, bestimmte Bahnen festgelegt, die 
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erst in neuerer Zeit sich lockern: Stilleben, Innenraum, Landschaft; mit ebenso bestimmten Abarten. 
Diese Bahnen ergaben sich aus der Stellung des schauenden Menschen zu seiner Umgebung und 
aus den Möglichkeiten der Darstellung auf der Malfläche. Sie finden sich in der späten Antike, 
und erscheinen dann seit der Renaissance wieder, aus eigenem Antrieb, und in eigener Form, da 
antike Vorbilder hierfür wenig bekannt waren, anders als für den nackten Körper. Zur Zeit 
Giorgiones kommt hauptsächlich eine dieser Ordnungen in Betracht, die Landschaft. Und nicht 
die unendliche Stufenleiter vom Buschwerk biszumW olkengemälde, wie wir es heute finden, sondern 
eine bestimmte Art, Vordergrund, Mittelgrund und Ferne deutlich abgesetzt. Der Vordergrund trägt 
menschliche Gestalten: noch ist die Landschaft nicht für sich ein Gegenstand der Kunst, sondern 
begleitet die Figuren. Aber gerade Giorgione hat für die Ausbildung der Landschaft in Stimmung 
und Form so viel getan, daß wir ihn als eigentlichen Schöpfer dieses besonderen Kunstzweiges be- 
trachten dürfen. Wenn seine Landschaften als Gründe zu Darstellungen schöner Menschen vor- 
kommen, oder auf Altären, so werden wir doch in unserer Einteilung für jeden Zeitabschnitt ein 
Gemälde wählen, das wir als Erfassung der Landschaft neben seine Wiedergabe des Körpers und 
des Kopfes stellen. Und weil gerade hier seine Beziehung zur Natur am ehesten deutlich werden 
mag, deshalb beginnen wir unsere Betrachtungen mit einem Bilde, auf dem Fels und Baum und 
Hügel, Himmel und Wolken entscheidend mitwirken. 
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enezianische Malkunst und Farbenglut, Lionardos Feinheit und Rhythmus, das sind die 

Grundlagen für die ersten uns erhaltenen Meisterwerke Giorgiones, durchlebt von eigenem 
Empfinden und durchgestaltet von schöpferischem Formwillen, und so erhoben zu persönlicher 
Offenbarung. Seine Erfassung der Natur, auf der Bahn der Landschafts-Darstellung, steht uns 
vor Augen in einem wundervoll kostbaren Gemälde der Wiener Sammlung. Im Jahre 1525 wird 
es zuerst erwähnt, im Hause eines venezianischen Kunstfreundes: ‚‚die drei Philosophen, zwei 
stehend, einer sitzend, welcher die Sonnenstrahlen betrachtet, in der Landschaft, mit dem so 
wunderbar nachgebildeten Fels“. Die neuere Gelehrsamkeit hat Erklärungen des Bildinhalts 
aus der antiken Sage oder Geschichte gesucht, die aber zu der tatsächlichen Erscheinung des 
Gemäldes nicht passen; richtiger hat man in den letzten Jahren die Abzeichen der Gestalten 
mit anderen Darstellungen aus Giorgiones Zeit verglichen und daraus geschlossen, daß Gelehrte 
gemeint sind, vielleicht aus der Anschauung der damaligen ‚Akademien‘ heraus. Jeden- 
falls glauben wir, daß es sich um Vertreter des geistigen Lebens handelt, Forschen, Sinnen, Be- 
rechnen, daß also die älteste Benennung richtig ist. Nur bezeichnen wir das Bild in diesem 
Buche nicht als die ‚‚drei Philosophen“, sondern kürzer als „die Philosophie‘, weil sich diese 
Einzahl leichter anführen läßt. Wir werden die recht verwickelten Fragen der Inhalts-Erklärung 
bei diesen und einigen anderen Bildern im zweiten Band ausführlicher besprechen, um uns 
hier bei der einfühlenden Betrachtung des künstlerischen Gehaltes nicht zu sehr aufzuhalten. 
Dazu genügt es uns, wenn wir wissen, daß Giorgione Männer der Wissenschaft im Sinne 
seiner Zeit dargestellt hat. 

In einer Landschaft drei Gestalten. Der Greis hält eine Tafel mit Himmelsbildern und 
Zahlen, der Sitzende Zirkel und Richtscheit; das sind die Abzeichen, durch die damals Weise 
kenntlich gemacht wurden, auch in anderen Werken Giorgiones und seiner Zeitgenossen, jeder- 
mann verstand sie. Himmelskunde und Zahlenwissen, messendes Forschen, dazwischen 
sinnendes Denken. Die Zusammenstellung von Philosophen war ein altgewohnter Vorwurf der 
Malerei, im Mittelalter gern mit lehrhaftem Hinweis auf die Überwindung der antiken Weisheit 
durch die christliche Offenbarung — Giorgiones Bild gestaltet Anschauungen, die außerhalb 
der Kirche lebendig waren. 
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Knüpft der Inhalt an geläufige Vorstellungen an, so auch die Art der Darstellung. Nicht 
eine Handlung ist hier gegeben, nicht der bezeichnende Höhepunkt einer biblischen oder 
heidnischen Geschichte, sondern ein lockeres Beieinander. Das Altarbild, die häufigste Aufgabe 
für den Maler jener Zeit, besonders in Venedig, der häufigste Gegenstand der Betrachtung für 
den Bürger, war ein ebensolches Nebeneinander ehrwürdiger Gestalten, ohne Handlung, nur 
durch Unterschiede in der Haltung belebt — Stehen, Sitzen, Schreiten — und durch kleine 
Beziehungen zwischen Einzelnen: Deuten, Sprechen. Dieselbe Art leichter Belebung findet 
man hier, dasselbe Dastehen vor dem Betrachter, während einer sitzt und sich abwendet; 
wie der Alte seine Tafel hält und der Jüngling Zirkel und Richtscheit, genau so hantieren die 
Heiligen auf den Altären mit ihren Abzeichen. Ein bekannter Bildinhalt also, eine gewohnte 
Bildgestaltung. Auch die Landschaft als Umgebung einer kirchlichen oder weltlichen Dar- 
stellung war nicht überraschend. 

Aber dies alles ist nun zu einer ganz neuen Einheit entwickelt. Die Anschauung der Land- 
schaft ist von einer Innerlichkeit und Kraft, wie man sie bisher nicht erlebt hatte, und sie ist 
nicht mehr bildfüllend angeschoben, sondern mit den Figuren verbunden, im Aufbau wie in 
der Stimmung. 


orn die drei Weisen auf schmaler Bühne, die durch Fels und Bäume abgeschlossen ist. Der 
Ve Teil der steinigen Erhebung ist ganz dunkel, so daß man nichts Einzelnes erkennen 
kann; vielleicht ist die Stelle nachgedunkelt, vielleicht ist eine Höhle gemeint, eine damals 
geläufige Anspielung auf geheime Wissenschaft. Zwischen Fels und Bäumen ein Durchblick 
auf grünes Hügelland, belebt durch Häuser und Mühlen. Von allen Gebäuden einfacher Art 
erinnern Mühlen am deutlichsten an das tätige Leben; ihr gleichmäßiges Geräusch verkündet 
die ununterbrochene Arbeit ums tägliche Brot. So klingt ein leiser Gegensatz durch die Bild- 
stimmung: vorn in stiller Abgeschlossenheit die Betätigung des freien Geistes, draußen das 
offene Land, besiedelt zu irdischer Zweckarbeit. Dann folgen entferntere Höhenzüge, der 
letzte stark blau. Der Himmel unten goldgelb erglühend, weiter oben von farbigen Wolken 
bedeckt. 

Über den besiedelten Hügeln leuchtet die scheidende Sonne; die ernsten Männer vorn 
sind eingeschlossen von Fels und Busch, kühl und still scheint es, da kann man sich in letzte 
Gedanken vertiefen und die stete Alltäglichkeit mit umfassendem Blick überschauen, so wie 
die Menschen-ernährende Erde nur als Fernblick erscheint, von oben gesehen. 

Wir kennen solche Stimmung aus südlichen Gärten. Man hat sie gern auf Höhen angelegt. 
Leise Geräusche dringen vom Lande herauf, lautes Summen aus den Gassen der Stadt. Innen 
aber, unter den dichten Steineichen, ist es ruhig, nur leise plätschern Brunnen, die Gedanken 
sammeln sich. Immer neu geformte Durchblicke öffnen sich zwischen den gekrümmten 
Stämmen und dem reich gezackten Laubwerk hinaus in die sonnige emsige Welt da unten; 
am schönsten aber und am ergreifendsten wirkt dieser Anblick beim Sonnenuntergang, wenn 
warmes Gold draußen die Welt verklärt, alle Farben noch einmal in höchster Pracht auf- 
leuchten, und auch vorn in dem dunklen Baumwerk überall rotes Geschmeide auffunkelt. 

Der Park der Barockzeit ist in Italien nicht etwas Fremdes, sondern die künstlerische 
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Gestaltung des Landes selbst. Die Empfindung, die im Menschen durch den Bau der Erde 
und den Wuchs der Pflanzen erregt wird, ist in den mächtigen Garten-Anlagen geformt und 
entwickelt worden. Auf florentinischen Gemälden des fünfzehnten Jahrhunderts findet man 
schon Andeutungen dieser aus dem Lande selbst erwachsenen Vorstellung; Giorgione aber 
gestaltet sie in aller Stimmungs-Kraft; der Gartenbau kommt erst um Jahrzehnte später dazu. 
Aus der italienischen Natur ist Giorgiones Anschauung frei entwickelt; die Wirkung des später 
entstandenen Barock-Parks mag uns eine Hilfe sein, das Land so zu sehen, wie es damals schon 
seine Bewohner empfanden. 

Wer in einem Garten oder in der freien Natur des Südens jene Stimmung erlebt hat, die 
Kühle geschlossenen Vordergrundes gegen die Sonnigkeit der offenen Weite, am stärksten 
im Glanz des Abends, den wird Giorgiones Gemälde merkwürdig bannen: das dunkle Ge- 
flecht der Äste und Blätter, mit rotglühenden Rändern, der reich geformte Fels, begleitet 
von einem zarten Bäumchen; dazwischen der Durchblick nach dem leuchtenden Land da 
unten. Die gesammelte Ruhe der Weisen mag ihm als Verklärung eigenen Sinnens und Träumens 
unter Steineichen erscheinen, in deren kühle Schatten sonnenbeglänzte Hügel hineingrüßten. 
Die Philosophen weilen auf hoch gelegener Stelle; steil sinkt das felsige Gesteinhinabnach dem 
Tal, auf dessen anderer Seite sich das warme arbeitende Land sanft erhebt; von ihm wenden 
sie sich ab zu den ewigen Fragen der Welt und des Lebens. 

Und über dem Lande die Farben des abendlichen Friedens. Es ist die köstliche Stunde, 
die der Großstädter nur noch an freien Tagen erlebt, die in einfacheren Lebensumständen 
dem Menschen ankündigt, daß er seiner Hände Arbeit nun ruhen lassen soll. 


as Sinnen der Weisen, der stille Zauber der Landschaft lädt auch den Beschauer zum 

Träumen ein. DasBild ist nicht spannend oder erschütternd, nicht als Erzählung oder 
Predigt gemeint wie die alten Wandmalereien in den Kirchen; es will auch nicht die Gelegenheit 
eines beliebigen Auftrags benutzen, um die Kunstwelt mit neuem Können zu überraschen, 
wie Michelangelos Karton der badenden Soldaten. Eine ruhige ausdrucksreiche Stimmung, 
adagio espressivo; ein beschauliches Bild im eigentlichen Sinne. Das entspricht in glücklichster 
Weise seiner Bestimmung: für einen Wohnraum. 

Die Malerei, im Mittelalter an die Baukunst oder den Buchschmuck gebunden, löst sich 
allmählich zur Selbständigkeit ab, das Gemälde wird mehr und mehr eine Welt für sich. Es 
hängt nun in der Wohnung eines Kunstfreundes, allein aus sich zu erklären und zu genießen. 
Der Besitzer hat es dauernd vor Augen, nicht nur beim Besuch einer Kirche oder beim Blättern 
in einem Buch. Giorgione zuerst fühlte ganz rein den Sinn dieser neuen Bildgattung; seine 
Gemälde solcher Art atmen eine ruhige Stimmung, laden zum Verweilen des Blickes, zu immer 
erneutem, immer tiefer beglückendem Hineinleben in den Zauber des Kunstwerks. Persönliche 
Anlage kam der Forderung dieser Bildart entgegen; seine musikalische Seele liebte das Ver- 
sunkensein in verweilender Stimmung. 

Giorgiones Schüler haben zunächst solche beschauliche Art des Hausbildes nachgeahmt; 
bald jedoch ist man davon abgekommen und strebte mehr und mehr nach einer Gespanntheit 
des Inhalts und Aufbaus, bei der wir Handlung und Gestalten nicht lange beharrend denken 
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dürfen, wir können uns daher solchen Gemälden nicht in stillem Versenken hingeben. Den 
Höhepunkt dieser Entwicklung, den größten Gegensatz zu Giorgione, bilden Rembrandts 
Jugendwerke, gipfelnd in der Gefangennahme Simsons: Geschehnis und Formgebäude auf 
einen Augenblick zugespitzt. Als Rembrandt sich dann aber vom Barock befreite und sein 
eigenstes Wesen immer reiner gestaltete, da wurde auch bei ihm Aufbau und Stimmung ganz 
ruhig; immer voller strömt uns der innere Reichtum entgegen; es soll uns nicht mehr das 
Können überraschen, sondern wir fühlen den Ernst einer tiefen Seele. 

In Italien denken die anderen großen Maler zu Giorgiones Zeit ihre Hauptwerke, für weite 
heilige oder prunkende Räume bestimmt, in mächtigem architektonischem Rahmen, sind selber 
Baumeister. Giorgione ist durchaus Maler, und er schafft Gemälde bescheidenen Umfangs und 
sanft-fesselnder Stimmung für die Schlichtheit und die dauernde Betrachtung im Wohnraum. 
Michelangelo und Raffael haben damals in Schöpfungen hoher geschichtlicher Bedeutung ähn- 
liche Stoffe behandelt wie hier Giorgione; der Unterschied ist grundsätzlich und aufschlußreich. 

Wenige Jahre nach unserem Bilde entstand die großartigste Darstellung von Geistes- 
helden, das Hohe Lied seelischen Ringens: Michelangelos Propheten und Sibyllen; jede einzelne 
Gestalt eine neue Formung bildhauerischer Absichten, und zugleich von innerem Leben hoher 
Spannung durchglüht: tiefes Empfinden durch Bewegung des Körpers gestaltet; der Ausdruck 
der Köpfe spricht kaum mit. Zur selben Zeit malt Raffael die Schule von Athen: vielfältige 
Stellungen und Verkürzungen bei den Lehrern und Schülern der Einzelwissenschaften, Weite 
und Höhe des Gedankens bei Aristoteles und Plato. Während Michelangelo seine Riesen des 
Geistes mit einem Rausch von bewegten Schmuckfiguren umgibt und das Ganze durch klare 
architektonische Formen ordnet und zusammenfaßt, wölbt Raffael über den Meistern der 
Schule eine stolze Halle bramantischer Pracht. Giorgione aber stellt seine drei Weisen in 
die Abgeschlossenheit eines flüsternden Haines, vor den Glanz einer abendlich träumenden 
Landschaft. Alle diese drei großen Künstler, die zu ungefähr gleicher Zeit edles geistiges Sein 
darstellten, wenden sich nicht, wie die Maler des Mittelalters, durch Beischriften an das Wissen 
des Betrachters, sondern nur durch die Form an das Schauen. Aber jeder auf seine Weise. 
Und so führt es uns gleich tief in Giorgiones seelische Haltung dieser Jahre hinein, wie er hier 
verfährt, nicht stürmisch und nicht großartig, sondern still und zart; sein Bild ist nicht ab- 
gestimmt durch die Wirkung eines prangenden Raumes, den es noch weiten möchte; es be- 
steht vielmehr für sich allein, läßt uns die Umgebung vergessen, wirkt durch die Innerlich- 
keit des Ausdrucks und das Mitklingen der Landschaft. 


ichelangelo hatte für die Landschaft keinen Sinn; ihm ist die menschliche Gestalt, 
Trägerin seelischen Empfindens, der einzige Gegenstand der Kunst, und insofern ist 
er der letzte und größte Meister mittelalterlicher Vorstellungswelt, wie Dante ihr größter 
Dichter gewesen war. Giorgione aber steht in seiner weiter gespannten Liebe zur Natur einem 
anderen großen Florentiner nahe: Lionardo da Vinci; mit ihm teilt er den Sinn für Fels und 
Meer, für den gekrümmten Stamm und das zierliche Laubwerk, für den kleinen Kiesel und 
die stolze Wolke. 
Wie im Ganzen die Landschaft eine Stimmung atmet, die uns sanft aber immer fester in 
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ihren Bann zwingt, so ist auch alles Einzelne innerlich empfunden. Es sind nicht zufällige 
Bildungen der Natur abgezeichnet und zusammengestellt, sondern jede Form lebt. 

Die venezianischen Maler brachten damals sehr gern Landschaften auf ihren Gemälden 
an. Als Beispiel diene Cimas Altar von 1504 (TAFEL ı), nicht lange vor der PHILOSOPHIE ent- 
standen. Die Auswahl der Einzelheiten ist bei Giorgione ähnlich: steiniger Boden mit Kieseln, 
steiler Felsblock, Bäume, Hügel und Häuser, die ganze Landschaft reich an Zierat. Denken 
wir etwa an die Flachlandschaften aus der holländischen Niederung, von Cuyp oder Goyen, 
dann erscheint der Unterschied zwischen Giorgione und seinen venezianischen Zunftgenossen 
gering; aber das Persönliche liegt nicht im Stoff, sondern in der Erfassung. Die herkömmlichen 
Landschafts-Teile werden zwar von seiner Erfindung übernommen, aber berichtigt, belebt und 
geordnet durch die tiefere Innerlichkeit seines Naturgefühls. 

So malte man seit Mantegna häufig den Himmel in abendlicher Färbung, mit bunten 
Wölkchen — Giorgione empfindet solche Beleuchtung mit neuer Inbrunst, stellt ihre Wirkung 
in die Stimmung des Bildganzen ein: bei ihm wird seelische Feinheit, was dort ein zeichnerisches 
und farbiges Spiel war. Und so ist es mit Fels und Baum und Haus: die Gegenstände sind die 
gewohnten, aber der Sinn ist neu, und das Zusammenklingen aller Teile zur Stimmung. Die 
Erfassung der Landschaft ist bei den Belliniani nicht schöpferisch, sondern handwerklich; sie 
gehen nicht von einer Vision des Ganzen aus, und sie empfinden nicht das geheime Leben des 
Einzelnen. Sie schaffen nicht aus strömendem Gefühl für das Weben der Natur, fügen vielmehr 
Stücke zusammen, die aus Naturaufnahmen, aus Vorbildern oder harmlos erfindender Zierlust 
stammen. Dabei taten sie dann oft des Guten zu viel. Da ist etwa eine ansteigende Fläche — 
der Horizont liegt meist sehr hoch, um das Gemälde möglichst auszuschmücken —und weilman 
weiß, daß auf einer solchen Fläche draußen Gebäude und Bäumeund Tiere vorkommen, werden 
Häuschen und Bäumchen und Schäfchen angebracht, sie stehen da wie aus einer neuen Spiel- 
schachtel, sauber und steif. In der Ferne ein zackiges Gebirge, oder eine turmreiche Burg, 
scharf gezeichnete Wolken. Es verrät sich kein Gefühl dafür — bevor Giorgione ihnen die Augen 
öffnete— wie die Dinge in der Natur wachsen und zusammenwachsen. Die einzelnen Gegenstände 
sind Formeln, die vielfach einer vom andern übernimmt. 

Dagegen fühlt man in Giorgiones Bild das persönliche Schaffen eines Künstlers von 
innigem Naturgefühl, der für die Erde und ihr grünes Kleid nicht bloß Begriffe und Werkstatt- 
formeln hat — Fels, Baum, Haus — sondern alle Erscheinungen, ihre Entstehung, ihr Wachs- 
tum mit liebendem Verständnis erfaßt. Ein Kenner der Erdbildung mag über Fels und Gestein 
in so vielen Gemälden der Belliniani lächeln, bei Giorgione ist es sinnvoll empfunden, im Geiste 
der Natur; der Fels ist nicht auf den Boden gestellt wie ein Spielzeug auf den Tisch, sondern 
hat seine kleine Schutthalde, deren sanfte Linie den bizarren Umriß des ruinenhaften Gesteins 
aufnimmt. Die Kiesel vorne sind nicht einfach über den Boden hingeordnet, wie auf anderen 
venezianischen Bildern, sondern liegen bei den angewitterten Rändern der Gesteinschichten. 
Ebenso wird der Landmann oder Förster lächeln, wenn er die Bäume und Grasbüschel, die 
Wälder und Wiesen auf jenen Bildern sieht. Auch hier empfindet Giorgione richtig; er holt 
nicht fibelhafte Einzelstücke aus der Schachtel zu sauberer Verteilung. Er weiß, daß die Bäume 
an geeigneten Stellenin Gruppen wachsen, und wie dann jeder sich windet, um das richtige Maß 
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von Licht und Luft zu haben; die Randbäume sind zerzaust und verdorrt; der schroffe 
Fels gibt nur kleinem zierlichem Gesträuch Nahrung. Und der Volkswirt dürfte lächeln, wenn 
er auf älteren Gemälden die menschlichen Ansiedelungen an den ungeeignetsten Stellen, in 
unfruchtbarster Gegend findet. Giorgiones Häuser stehen nicht auf kahler Felsenöde, sondern 
sind in freundlichem grünem Hügelland eingebettet; die Weisen wandeln nicht im Wind oder 
Sonnenbrand, sondern ergehen sich im kühlen Schatten des sanft flüsternden Gebüsches. 

Man könnte jede dieser Einzelheiten für unbedeutend halten, oder für zufällig. Aber ihre 
Gesamtheit, und die gleiche Erscheinung in allen Werken Giorgiones, und der grundsätzliche 
Unterschied von den Landschaften der Belliniani, dies alles zeigt deutlich, daß wir hier das 
Walten eines besonderen, persönlichen Naturgefühls erleben. Die Dinge draußen sind für 
Giorgione nicht Gegenstände irgend einer Gestalt oder Farbe, die man erkennbar abzeichnen 
und abmalen kann, sondern er empfindet sie als Träger des All-Lebens; die Kraft und der 
Reichtum seines Daseins-Gefühls strömt in sie ein, wird in ihrer Darstellung mitgeformt, und 
so wirkt diese nun auf den Beschauer zurück: Stamm und Zweig, Buschwerk und einzelne 
Blätter — jedes Gebilde ist nicht einfach irgendwo abgezeichnet, sondern es lebt, singt sich 
in uns hinein, und es ist die Melodie Giorgiones, die wir hören. Und all die Vielstimmigkeit klingt 
zusammen zur Musik des Ganzen. 

Das Erlernbare in der Landschaftsmalerei, die Werkstatt-Gewohnheit, ist in allen Jahr- 
hunderten nur die Voraussetzung für das wahrhaft wertvolle Schaffen: erst der tief und 
persönlich empfindende Geist adelt die Formel, gibt ihr Kraft über alle Zeiten hinweg. Goethes 
Naturschilderungen im Werther erheben sich darum so hoch über alle Ergüsse der Nachahmer, 
weil sie von einer großen Seele innerlich erlebt sind. 

Nun können wir bei Goethe die Tiefe und Weite seines Naturempfindens, die Feinheit 
und Richtigkeit des Gesetzes-Gefühls gleichsam nachprüfen: an seinen wissenschaftlichen 
Arbeiten. In Goethes geologischen Schriften zeigt sich nicht nur Fleiß und Genauigkeit des 
Gelehrten, sondern die Sicherheit des Natur-Liebenden, er bekämpfte die Katastrophen-Lehre 
des angesehensten Fachmannes, und nach Jahrzehnten einigte sich die Wissenschaft in der 
Anschauung, die Goethe aus seinem Instinkt heraus erfaßt und ganz offen damit begründet 
hatte, eine Anschauung auf der seitdem alles geologische Denken beruht. Seine Entdeckung 
des Zwischenkiefers schien ihm wichtig, weil damit bewiesen war — was sein Gesetzes-Gefühl 
ihm sagte — daß die Natur keine Sprünge macht; damals haben die Autoritäten gelächelt, 
heute rechnet jeder Anfänger mit diesem Zusammenhang. Und in seinen botanischen Schriften 
hat Goethe, der freilich an die Erkenntnis-Stufe seiner Zeit gebunden war, doch manche Sätze 
hingeschrieben, die durchaus eine Vorahnung der Zellenlehre sind, der wichtigsten Grundlage 
unseres gesamten biologischen Erkennens. Aus solchen Instinkt-Leistungen des Gelehrten 
Goethe läßt sich beweisen, daß er ein tieferes und richtigeres Gefühl für die Natur hatte als 
die Fachleute seiner Zeit, deren viele gewiß begabt waren und aus innerem Trieb die Er- 
forschung der Natur zu ihrem Lebensinhalt gemacht hatten. Kraft und Tiefe dieses Natur- 
verstehens von Gottes Gnaden drängen und befähigen den Künstler Goethe zu seiner wunder- 
baren Natur-Darstellung. 

Unter den Malern hat Lionardo das allseitige und tiefe Naturgefühl wie Goethe unter 
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den Dichtern, und auch bei ihm haben wir die Möglichkeit, diesen Instinkt beweisbar nachzu- 
messen; das Ergebnis ist dasselbe: in seinen gelehrten Schriften eilt er der Zeit um Jahr- 
hunderte voraus. 

Keineswegs gehört es zum Wesen des großen Künstlers, daß er zugleich ein Meister in 
der Wissenschaft sei, wohl aber, daß sein Naturgefühl weiter, tiefer und feiner ist als beim 
Durchschnitt. Sonst nehmen wir bei den Künstlern der Vergangenheit die Inbrunst und 
Sicherheit des Naturverstehens meist nur durch unser eigenes Gefühl wahr. Aus neuerer Zeit 
erfahren wir davon zuweilen auch durch das reichere Strömen persönlicher Nachrichten; so 
bei Böcklin. 

Giorgione ist einer von jenen Meistern, deren Natur-Empfinden sich hoch über das 
Sehen der Nur-Maler erhebt. In den besonders begabten Menschen, großen Forschern, großen 
Künstlern, ist das uns angeborene Gefühl für das Gesetz des Alls stärker entwickelt. Bei einem 
Maler solchen Ranges wird die Übereinstimmung des Lebensgesetzes im Menschen und in der 
Außenwelt zur Weihe des Schaffens; sie äußert sich in seinem Landschaftsgemälde darin, daß 
er die Natur nicht als ein kaltes Bildstück oder eine Sammlung von Bildstücken abmalt, 
sondern daß er sie als lebendig erfaßt, daß sie beseelt erscheint und unser eigenes Lebensgefühl 
klarer wie sonst anklingen läßt. 

Wenn wir von der Natur-Erfassung in Giorgiones Gemälde sprechen, so denken wir dabei 
nicht an die Art, wie in den letzten Jahrzehnten der Impressionismus die Landschaft gesehen 
und zu sehen gelehrt hat. Diesem kam es darauf an, möglichst sachlich die Oberflächen- 
Erscheinung des Sehbildes wiederzugeben, nicht die Gestalt des einzelnen Gegenstandes, nicht 
das Leben, das wir in ihm fühlen mögen. Und das Ganze wurde aus der vor Augen stehenden 
Wirklichkeit in seiner zufälligen Lagerung herausgeschnitten, möglichst draußen abgemalt, 
so wie es sich in dem auflösend-verbindenden Freilicht darstellt. Giorgione sieht und empfindet 
die Natur von Grund auf anders: zunächst einzelne, greifbare Gegenstände, jeder als eine 
Form des All-Lebens verstanden. Sie gehen nicht auf in dem Flimmern von Licht und Luft, 
sondern jeder steht klar und bestimmt für sich da; Hell und Dunkel scharf gegen einander. Die 
südliche Landschaft führt zu einer anderen Anschauung als die sanft schimmernde Farbigkeit 
des Seine-Beckens, und dazu kam der Unterschied in der Gesinnung der Zeiten: während in 
den letzten Jahrzehnten eine kühl-nüchterne Auffassung aller Dinge und Zusammenhänge 
herrschte, glaubte Giorgiones Zeit noch an das Geheimnis, schämte sich nicht der Empfindung, 
war erfüllt von hoher Lebenskraft, die auch in alles Geschaute überströmen konnte. Zugleich 
war das Sehen, besonders das künstlerische Sehen, ganz eingestellt auf das bildnerisch Klare 
des Einzelnen, der menschlichen Gestalt vor allem, dann aber auch der sie umgebenden Dinge. 
Es ist durchaus nicht schwer, auf diese andere Art des Sehens und Begreifens einzugehen, 
denn sie ist die menschlich-natürliche, die in den früheren Jahrhunderten, bei aller Wandlung 
und Verfeinerung, selbstverständlich war; das impressionistische Sehen ist eine artistische 
Leistung hohen Ranges, setzt eine besondere Erziehung des Schaffenden und Genießenden 
voraus. Das Natürliche aber ist es, die Gestalt der Dinge und das Leben darin als das Wesent- 
liche zu sehen, nicht die Erscheinung der Oberfläche in ihrer farbigen Veränderung durch die 
zufällige Wirkung von Luft und Licht. Alles natürlich-menschliche bleibt gleich per saecula 
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saeculorum, wir verstehen daher das Naturgefühl eines großen Künstlers über weite Zeitab- 
stände hin. 

Und als Ganzes ist die Landschaft Giorgiones nicht aus der Wirklichkeit entnommen, 
nicht durch Suchen gefunden, sondern frei erfunden aus dem Reichtum innerer Vorstellung, 


gebaut nach dem angeborenen und durch die Vorarbeit vieler Geschlechter ausgebildeten 
Gesetz des Bild-Schaffens. 


amit kommen wir zu einer zweiten Reihe von Beobachtungen. Was wir bisher sagten, 
D% der Beziehung Giorgiones zur Wirklichkeit; wir betrachten nunmehr sein Gemälde 
als ein für sich bestehendes, vom schöpferischen Menschen geformtes Gebilde, als einen Bau 
von Linien und Flächen, Massen und Farben, Hell und Dunkel. 

Die reichen südlichen Formen der Landschaft sind in Giorgiones Bild zu einem bühnen- 
artigen Aufbau geordnet. Vordergrund, Mittelgrund und Ferne stehen in klar getrennten 
Schichten hinter einander. Diese Gliederung ist das Gegenteil von der fast ununterbrochenen 
einheitlichen Tiefenbewegung in den formenarmen Niederungs-Landschaften bei jenen Hol- 
ländern des siebzehnten Jahrhunderts. Giorgione knüpft damit an das Verfahren der älteren 
Kunst an. Auch bei der Darstellung eines Innenraumes gewann man den Tiefeneindruck da- 
mals noch durch scharf gezeichnete Formen, scharf abgesetzte Gründe; später brauchte 
man das nicht mehr, bei Velazquez oder Vermeer ist die Raumwirkung oft nur durch Ton- 
unterschiede erreicht. Wir werden sehen, wie Giorgione in der Folge die Schichtung allmählich 
lockert. Auch die Einstellung der Gestalten in die schmale Vorderbühne schließt sich hier 
noch an die alte Gewöhnung an, die seit Menschengedenken bestand. 

Und nicht nur die Entfaltung und Überlieferung der künstlerischen Darstellungs-Mittel 
ist die Grundlage für Giorgiones Weise, das Bild zu bauen, sondern wiederum auch die Art 
des Landes, in dem er, gleich seinen Vorgängern, erwuchs und seine Anschauung ausbildete. 
Tafelartige Ebene, einzelne aufrechte Massen von Gestein und mächtigen klar geformten 
Bäumen, abschließende blaue Bergzüge geben der scharf beleuchteten Landschaft des Südens, 
da wo sie das Auge besonders reizt und die Empfindung beschäftigt, eine Geschlossenheit 
und eine fest gefügte Ordnung, die sich wohl mit einer Bühne vergleichen lassen, im größten 
Gegensatz eben zu jener unbegrenzt sich dehnenden schwach gewellten Erdbildung an der 
holländischen Küste, unter dem feuchten grauen Himmel. Wieder kann man sagen, daß der 
italienische Park des Barock eine künstlerische Gestaltung der Werte ist, die dem fühlsam 
schauenden Menschen das Land selbst bietet: flache Terrassen, senkrechte Kulissen von Ge- 
bäuden und dunklen Baumgruppen, leuchtender Ausblick, womöglich mit der bläulichen 
Fläche einer Bergkette als Abschluß. 

Wir werden auf die Stellung Giorgiones als Landschafter in dem großen Zusammenhang 
der europäischen Geistesgeschichte an anderer Stelle genauer eingehen, haben uns hier auf 
kurze vergleichende Hinweise beschränkt, um uns vorerst einmal möglichst genau mit dem 
einzelnen Werk vertraut zu machen. 

Dem Aufbau einer Bühne entspricht es, daß rechts und links feste schwere Massen den 
Ausblick rahmen. Auch darin werden wir später eine Auflockerung finden; hier sind die ge- 
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schlossenen Flächen noch recht umfangreich, nehmen einen großen Teil des Bildes ein. Die 
Durchblicke zwischen den mannigfach gebogenen Zweigen führen alle auf ruhige Helligkeit 
des Himmels; Landschaft und Wolken sieht man nur durch die Hauptöffnung, da sonst Un- 
klarheit entstehen würde. 

Dieser eine Ausblick in die Landschaft wirkt nun aber mit stärkster Kraft; man empfindet 
die Ausdehnung hinter der ganzen Vorderbühne. Wohl nur wenige Betrachter, wenn sie sich 
des reichen Eindrucks dieser Landschaft erinnern, werden daran denken, daß tatsächlich 
bloß eine kleine Fenster-Aussicht gemalt ist, die sich außerdem oben und besonders unten 
noch zuspitzt. Doch in diesem schmalen Durchblick liegt Leben und Fülle. Wie in kleinen 
Gedichten Goethes oft mit wenigen Worten das Bild und die Stimmung der Landschaft hin- 
gezaubert ist, die andere mit langen Beschreibungen nicht erzwingen, so fühlt man hier in 
dem knappen Ausschnitt das Zurückgehen des Hügellandes, die Weite des Raumes, stärker 
als in den breiten Gründen älterer Bilder, die mit viel mehr Einzelheiten aufwarten. 

Der Felsblock und die Baumgruppe stehen etwa in gleicher Entfernung vom vorderen 
Bühnenrand, die kahlen Stämme verbinden die beiden geschlossenen Massen, es bildet sich 
eine durchbrochene dunkle Kulisse, die sich zwischen dem hellen Vordergrund und dem hellen 
Ausblick quer durch das Bild spannt. 

Damit die dunkle Masse als Grund dicht hinter den Gestalten stehen kann, sind Fels und 
Stämme vom Rahmen durchschnitten, heute ein geläufiges Kunstmittel, zu Giorgiones Zeit 
neu und kühn. So können sie den einigermaßen richtigen Maßstab haben; in Gemälden älterer 
Meister sehen sie oft schon deshalb wie Spielzeug aus, weil sie in ganzem Umfang vorn hin- 
gestellt und daher zu klein gezeichnet wurden. Außerdem wirkt das Bildmit den durchschnittenen 
Formen völliger. 

Das gleichsam sprunghafte Absetzen von der Vorderbühne zur Ferne war damals in der 
Bild-Gestaltung üblich, aber neu ist die Zusammenfassung aller Teile zu einheitlichem Gefüge. 
Bei den älteren Venezianern findet man bald einen schmalen Ausblick, bald erfüllt eine klein- 
formige Fernlandschaft breitere Flächen neben und über den Figuren, allzu dicht an sie heran- 
rückend: man baute zuerst die menschlichen Gestalten auf und schmückte dann den Rest der 
Tafel möglichst ausgiebig mit Landschaft. Hier dagegen ist ein festes Formgebilde von vorn- 
herein als wohlgegliederte Einheit erfunden. Bei Lionardo, der in jeder Beziehung vom 
Quattrocento zur klassischen Kunst hinleitet, beobachten wir den Übergang von der spiele- 
rischen Ausschmückung der Bildfläche zur straffen Gliederung: in seinem frühesten Gemälde, 
der Anbetung der Könige, sind die freien Stellen über den Gestalten mit verschiedensten Einzel- 
heiten von Bauwerk, Landschaft und kleinen Vorgängen geziert; später, in der Grotten- 
madonna (TAFEL 2), gibt er dem Ganzen einheitlichen Aufbau; dabei ist wie in Giorgiones 
Bild die Vorderbühne von der Ferne durch eine mächtige Zwischenkulisse getrennt; die 
Ausblicke auch da klein, aber sehr wirksam. 

Und wie Lionardo gliedert Giorgione die Zwischenkulisse aufs reichste, so daß sie das 
Bild nicht zu sehr belastet; man empfindet weniger den Flächeninhalt als die zierlichen Um- 
risse. Links der zerklüftete Fels, in der einfachen Schutthalde auslaufend. Dieser bewegte Rand 
setzt sich nicht mit steinerner Härte gegen die helle Ferne, feine Gräser machen die Linie 


21 


weich und zierlich, ein zarter schwanker Baum mit leichtestem Laubwerk umspielt den harten 
Gegensatz von dunkel und hell — wie ein kostbarer Spitzenkragen vom hellen Antlitz zum 
dunklen Gewand überleitet. Dann folgen die Stämme, mit den mannigfachen Durchblicken 
zwischen dem schwingenden Astwerk. Schließlich der fein gezackte Umriß des scharfblättrigen 
Gebüschs. So lebt hier noch, wie in Lionardos Grottenmadonna, die alte Freude des Quattro- 
cento am Zierlichen, am Reichtum der fein bewegten Linie; anders als bei Michelangelo, wo 
die asketische Großheit alles Kleinformige beiseite läßt. Doch fügt sich hier der goldschmied- 
hafte Schmuck bereits der klaren Ordnung des Ganzen ein. 


enn nicht nur schichten sich die Massen zu einem festen Raumgebilde, sondern zugleich 
I sich alle Flächen und Linien zu einem reinen Rhythmus. 

Das dunkle Gehölz erstreckt sich vom rechten Bildrande bis zur Mitte, ist aber in seinem 
linken Teil durchbrochen, und außerdem überschnitten von den farbigen Figuren. Der Fels 
dagegen ist eine geschlossene dunkle Masse, aber er reicht nur mit der Schrägen unten zur 
Mitte hin, daneben enthält die linke Bildhälfte noch den lichten prangenden Ausblick, und 
unten die einfache Helligkeit des Steinbodens. So sind die vier Hauptteile des Bildes — die 
beiden dunklen Stücke der Zwischenkulisse und die beiden hellen Schichten, Vordergrund und 
Ferne — zwar sehr verschieden im Umriß und ungleich an Umfang, aber im Ganzen fügen 
sie sich zu ruhigem Klang: trotz des ungleichseitigen Gegeneinander geschlossener und durch- 
brochener, dunkler und heller Flächen entsteht eine stille Feierlichkeit, welche den seelischen 
Gehalt des Bildes in sich aufnimmt. 

Ebenso klar und fest ist der Rhythmus der Linien. In der vorderen Schicht senkt sich 
die Form von den Stehenden nach links hin, über die sitzende Figur abgetreppt und schließlich 
in dem Steinboden ausgleitend; die Stufen darin verlaufen zuerst wagrecht und münden 
dann mit allmählich weicheren Schrägen in jene herabführende Linie ein; hier wird der große 
Bogen dem unteren Rahmen angeglichen, so wie oben dem rechten Bildrand durch das dichte 
Laubwerk, das als aufrechte Fläche wirkt, den stehenden Figuren und ihren strengen Falten- 
zügen entsprechend, mit viel feinen Beziehungen im Einzelnen. Der gekrümmte Stamm be- 
gleitet jenen Bogen. Die Äste vermitteln aufs zarteste zwischen den Richtungen der Stämme. 
Gegen die nach links abfallende Formgruppe des farbigen Vordergrundes wirkt in entgegen- 
gesetzter Richtung die dunkle Fläche des Felsens, deren Umriß ebenfalls nach unten klarer 
wird und bei den Händen des sitzenden Jünglings scharf auftrifit. Der Rand-Baum steigt 
von hier senkrecht auf und bildet mit der Schrägen des Felshanges einen spitzen Winkel, der 
sich dunkel und hart gegen den hellen farbigen Mittelgrund absetzt. Dies Zulaufen der schärfsten 
Kanten auf die Hände mit dem Richtscheit erinnert an manche Fresken Giottos, wo eine 
wichtige Hand durch eine darauf hinführende mächtige Linie der Landschaft betont wird. 
Die Hände des messenden Forschers sind auch sorgfältiger durchgearbeitet, ausdrucksvoller 
als bei den anderen Weisen, die das reine Denken verbildlichen. 

Mit diesen Umrißwirkungen der Hauptflächen ist der Rhythmus der Linien noch nicht 
erschöpft, er verbindet auch noch enger einen Bildteil mit dem andern. Die stark klingende 
Linie des Horizonts setzt sich nach rechts biszum Rahmen an den beiden Schultertüchern fort. 
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Ebenso die Schräge des Felshanges im Mantelsaum des Alten. Wie der Unterarm des Forschers 
diese Schräge auffängt, so entspricht sein Oberarm dem senkrechten Stück des Felsumrisses 
und wiederum dessen Bogen oben der Schulterlinie des Turbanträgers; dazwischen bereitet 
das zarte Bäumchen die aufrechten Stämme vor. 

Und weiter innerhalb der einzelnen Bildteile noch viele andere feine Beziehungen der 
Linien. Die Stufen des Felsbodens etwa geben eine raumklare Teilung der Vorderbühne für 
die Gestalten; zugleich rahmen sie den Unterkörper des Sitzenden; der vorgestreckte 
Fuß, die beiden Gewandzipfel daneben und der kaum angedeutete rechte Fuß — der 
Umriß dieser Formgruppe wird in der umgebenden Felsstufe genau wiederholt. Man 
könnte diese rhythmische Durchführung mit dem musikalischen Gewebe vergleichen, wo 
ein bescheidenes Instrument die Figur eines wichtigeren nachspielt, mit abgeschwächter Be- 
deutung. 

Der aufmerksame Beobachter wird noch eine Fülle solcher Beziehungen in den Linien 
finden, wird sie dagegen bei den Bildern der Bellini-Schule vergebens suchen. Auf den ersten 
Blick möchte man wohl an Zufall denken, aber wir beobachten die gleiche Zusammenstimmung 
auch sonst in Giorgiones Gemälden, und wir werden sehen, wie sie allmählich klarer und reifer 
wird; im Rückblicken erscheint uns dann der Rhythmus dieses frühen Bildes noch als ein 
Anfang, aber doch schon als Grundlage für die strömende Einheit in der Kunst der folgenden 
Zeiten, bis zum Rokoko hin; am Beginn des neunzehnten Jahrhunderts ging sie wieder verloren, 
sie fehlt bei den Klassizisten und Nazarenern, die ihre Bilder trocken und hart aufbauen. 

Diese Feinheit des durchgehenden Rhythmus in Linien und Flächen beruht auf Giorgiones 
angeborenem Formgefühl, aber sie ist offenbar erweckt durch das Vorbild Lionardos, dessen 
Werke als erste durch ihre rhythmische Durchführung von der früheren Malerei sich abheben. 
Wieder kann uns die Grottenmadonna als ein Beispiel dafür dienen. 


azu kommt nun aber ein Anderes, nicht minder Wichtiges, auf das wir einleitend schon 

hindeuteten: das Hell-Dunkel. 

In beiden Gemälden, Lionardos Grottenmadonna wie Giorgiones PHILOSOPHIE, ist die 
Zwischenkulisse dunkel, der Vordergrund heller, die Ferne ganz licht: der Bildeindruck wird 
wesentlich bestimmt durch das höchst wirksame Gegeneinander von Hell und Dunkel. Lionardo 
ist berühmt als Schöpfer dieses so wichtigen Kunstmittels, des Chiaro-scuro; seine Bilder 
weichen dadurch grundsätzlich von der gleichmäßigen Helligkeit der älteren Florentiner ab, 
überhaupt von der Malerei der vorausgehenden Jahrhunderte; und nach der anderen Seite 
hin ist die immer neue Ausbildung des Gegensatzes und des Verschwebens von Hell und Dunkel 
ein Hauptwert in der Malkunst der folgenden Zeiten. Lionardo steht so an der Wende zweier 
großer Epochen. Die Bilder aus den Jahrhunderten vor ihm pflegt man die primitiven zu 
nennen, sie unterscheiden sich schon von weitem und auf den ersten Blick durch ihre Lichtheit 
und Farbenklarheit von den Gemälden des Barock, in denen die Helligkeiten aus mehr oder 
minder dunklen Tönen hervorkommen. 

Das Chiaro-scuro hat, wie jedes neue Kunstmittel, viel Wertvolles preisgegeben. Was es 
für die Malerei brachte, war einmal eine außerordentliche Bereicherung der Bildform, uner- 
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schöpfliche Gliederungsmöglichkeit, und dann die Aufschließung neuer Wege zur Gestaltung 
des Seelischen. Licht und Finsternis, und die unendliche Reihe der Zwischenstufen, haben 
für alle Erdenwesen größte animalische Bedeutung, undsiereicht bisin dieletzten Verästelungen 
unseres Bewußtseins hinein. Daraus ergibt sich, welche Feinheiten seelischer Gestaltung für 
die Malerei durch Gegensätze und Abstufungen im Licht erschlossen werden können. Rembrandt 
hat tiefe Geheimnisse der Seele darin ausgesprochen. 

Wie die Bildform der PHILOSOPHIE bedingt ist durch das Gegeneinander-Spielen von Hell 
und Dunkel, so auch die Bildstimmung: der abendliche Dämmer, das Versinken der Farbe 
in Fels und Buschwerk gehört untrennbar zum Zauber des Ganzen. 

Giorgione ist der erste Meister, der Lionardos Entdeckung verstanden und aufgenommen 
hat, verwertet und weitergebildet, in Form und Geist. Vasari hat dies als einen bestimmenden 
Zug in Giorgiones Kunst hervorgehoben: daß er von Lionardo das Chiaro-scuro übernahm 
und entwickelte. 

Ein wesentlicher, auch geschichtlich höchst bedeutsamer Unterschied zwischen Lionardo 
und Giorgione liegt aber darin, daß der Venezianer den Wert der Farbe nicht dem Helldunkel 
opfert, sondern ihr allen Reichtum und alle Feinheit bewahrt. Darauf beruht der Ruhm venezia- 
nischer Malerei in den folgenden Zeiten. 


ls Farbe wirkt die dunkle Zwischenkulisse nur wenig. Das stumpfe Braun des Felsens, 

das tiefe Braungrün des Laubwerks und das matte Grau der Stämme mag wohl nach- 
gedunkelt sein, hat aber auch ursprünglich nicht eigenen farbigen Wert gehabt, sondern soll 
als Ruhe gegenüber der Lebendigkeit der hellen Teile wirken: der Figurenbühne vorn und 
des Ausblicks in die Ferne. Diese beiden Stücke nehmen zusammen nur etwa die Hälfte des 
Bildumfanges ein, und auch in ihnen ist der farbige Reichtum noch wieder eingeschränkt: in 
der Vorderbühne nimmt das bescheidene Hellgrau des Steinbodens ein großes Stück weg, im 
Ausblick das ruhige Blau des Himmels oben. Aber in diesen kleinen Bildteilen ist ein ganz 
außerordentlicher Reichtum der Farbe zusammengedrängt, glühende und blasse Töne, volle 
und gebrochene, warme und kalte, große einheitliche Flächen und feinster Zierat. 

Die Freude des Quattrocento und besonders der Bellini-Schule an reicher Farbigkeit 
wirkt hier in der Beschränkung auf kleinere Bildstücke viel stärker als bei der gleichmäßigen 
Ausbreitung, an die man gewöhnt war; zugleich ist, innerhalb dieser Teile, der Reichtum 
und die rhythmische Ordnung der Farbe hoch über die handwerkliche Einfachheit der 
Belliniani erhaben. 

Der stärkste Ton in den Gestalten ist ein volles warmes Rot, das Obergewand des Turban- 
trägers; den Ausblick beherrscht das kühle Blau des Himmels. Als zweite Wirkung schließt 
sich daran das Goldgelb im Mantel des Alten und das Grün des Hügellandes, beide Farbflächen 
ähnlich an Kraft und im Umriß, mit den gleichlaufenden Schrägen unten. Diese Entsprechung 
der Hauptfarben in Tonstärke und Flächenumfang kreuzt sich mit ihrer Komplementär- 
Beziehung: rot und grün, gelb und blau. 

Nun sind die Haupttöne umspielt von kleineren Noten. Der Himmel wird nach unten hin 
gelblich, bis zu einem sehr starken Goldgelb am Horizont, das die Glut der untergehenden 
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Sonne andeutet und unmittelbar an das ebenfalls sehr kräftige Blau der fernen Berge grenzt. 
(Diese ganz auf Farbe gestellte Wirkung kann in der Abbildung nicht herauskommen, während 
sonst die Farbflächen wenigstens als Wertunterschiede im Schwarz-Weiß sich andeuten; so 
fehlt der Abbildung eine Hauptbetonung des Ganzen völlig.) Links oberhalb des Goldgelb 
einige Wolkenzüge, mit Weiß und besonders Lila. Über diese Querstreifen perlen die rot- 
braunen Tupfen des dünnbelaubten Bäumchens. Nach unten hin wird die Farbe einfacher: 
das grüne Hügelland mit den hellen Gebäuden darin. Entsprechend verliert in der Gestalten- 
gruppe die Farbe zum Ausblick hin an Glut: der Sitzende ist in dunkles Grün und kaltes Weiß 
gewandet, mit sparsamen Goldsäumen; hart stehen diese Töne gegen einander, an derselben 
Stelle wo sich auch die Linien der Landschaft am schärfsten schneiden. Dieser kräftige Gegen- 
satz von Dunkelgrün und Weiß treibt zugleich das mildere Ineinander der hellgrünen Hügel 
und der weich beleuchteten Häuser zurück. Auch sonst sind die Farbstücke im Vordergrund 
genauer umrissen als im Fernblick. 

Wie die führenden Töne beider Teile in Beziehung zu einander stehen, so wirken sie auch 
in den Farben zweiter Ordnung weiter: das Goldgelb der großen Mantelfläche wiederholt sich 
kräftig aber in kleinem Ausmaß am Horizont, die große blaue Fläche des Himmels weich in dem 
zartblauen Schultertuch des Turbanträgers; in dem Weiß und Lila des Turbans klingen die 
Wolkentöne fort. Ähnlich leitet unten an derselben Figur das blasse Graublau des Unter- 
gewandes zu dem Steinboden über. 

Die Komplementär-Wirkungen wie die Gleichklänge verknüpfen Gestalten und Um- 
gebung zu einer Bildeinheit, die in Giorgiones späteren Werken noch stärker und straffer wird, 
Grundlage für die Farbenkunst der folgenden Jahrhunderte; dagegen fehlt sie durchaus in 
den Gemälden der Bellini-Schule vor Giorgione. Der Himmel etwa ist da in die Farbengliederung 
der Figuren nicht einbezogen; er wirkt leer oder zerreißt gar die Bildform. Hier ist seine Fläche 
eingeschränkt durch die dunklen Massen, zu denen links das zarte Laub, rechts das allmählich 
dichter werdende Geäst überleitet; seine Helligkeit ist ausgeglichen durch den grauen Stein- 
boden, der sich unten an entsprechender Stelle breitet; seine Farbe belebt durch Goldgelb, Lila 
und Rotbraun; alle diese Töne schwingen in den Gewändern mit. Die untere Grenze der 
Himmelsfläche wird links allmählich in die emporführende Linie des Felsens übergeleitet, 
rechts setzt sie sich im Rand des blauen Schultertuchs fort und klingt in dem schmalen blauen 
Saum auf der Brust des Alten leise ab. So ist die Bildwirkung des Himmels in die Ordnung der 
Flächen, der Lichtstufen, der Farben, in das Spiel der Linien fest einbezogen: das Bildganze 
ist als Einheit erfunden, als Einheit dem Auge bereitet — grundsätzlich anders als bei den 
älteren venezianischen Landschaften. 

Über die größeren Farbflächen ist nun noch eine Fülle kleinen Zierats gestreut. Ohne 
farbigen Wert die Einzelheiten im Steinboden, von reicher Wirkung im Himmel. Das zarte 
Bäumchen am Felsen, wie es in der Form den schweren Umriß auflockert, vermittelt auch in 
der Farbe: der Fels ist ein stumpfes dunkles Braun, das Bäumchen erglüht rotbraun, zu dem 
goldenen Abendhimmel überleitend. 

Bei den Gewändern sind die Farbgrenzen von zarten Streifen und Goldborten begleitet; 
feiner Goldschmuck auch in dem gewässerten Blau des Schultertuchs; die Schatten in den 
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größeren Flächen sind farbig. Nur das Rot im Obergewand des Turbanträgers ist auffallend 
gleichmäßig, wahrscheinlich durch chemische Veränderung. 

Diese feine Auszierung der Farbflächen entspricht dem Reichtum der Zeichnung, mit dem 
die dunklen und tonig stillen Teile der Zwischenkulisse lebendig in die Bildwirkung eingreifen. 
Aber auch der farbige Schmuck erstreckt sich nicht mehr unterschiedlos über die ganze Bild- 
fläche, sondern das Einzelne ist mit künstlerischer Weisheit dem Gesamtklang eingeordnet. 
Die Zusammenfassung ist hier noch nicht so straff wie wir sie in Giorgiones späteren Werken 
finden werden; alle Beziehungen in Linien und Farben werden dann noch klarer und einfacher. 

Sieht man nicht die Abbildung, sondern das Gemälde selbst, so klingen die Farben und 
Lichtstufungen stärker und bezaubernder als die Linien, ganz besonders wenn man von Bildern 
des Quattrocento herkommt. Dies Meisterwerk ist nicht von einem Zeichner erfunden, nicht 
von einem ehemaligen Goldschmied-Lehrling, wie es damals manche führende Künstler waren, 
sondern von einem Maler. Licht und Farbe sind nicht als ein Zweites der Zeichnung zugefügt, 
sondern sie gehören von vornherein zur Erfindung. Reichtum und Rhythmus der Farben, in 
den Gestalten und in der Landschaft, umgeben von blassen Tönen und dunklen Massen, 
bestimmen den Aufbau und die Wirkung des Gemäldes. Die sixtinische Decke ist zart und 
geschmackvoll im Ton, zuerst aber denkt Michelangelo in Linien und bildhauerischen Formen, 
und das ist für die Schar seiner Nachahmer in ganz Europa maßgebend gewesen. Giorgione 
ist Maler, mehr noch als Lionardo. Er hat ein wunderbar feines Gefühl für den Bildwert der 
Linie und den Rhythmus der Fläche, aber entscheidend für seine Erfindung ist Helldunkel und 
Farbe. Darin gibt er die Musik der Naturstimmung; der Reiz des Ausblicks in die Landschaft 
besteht nicht in fest umschriebenen Formen, wie bei den Florentinern und Mantegna, nicht in 
weichen Linien wie bei den Umbrern, sondern Grün und Blau, Abendgold und farbige Wolken 
sind hier das Wesentliche. 

Darum ist es für das Erleben seiner Werke notwendig, die malerischen Werte voll wirken 
zu sehen; wie bei Rembrandt. Giotto oder Michelangelo kann man zur Not auch noch bei 
schwacher Beleuchtung verstehen, ein Gemälde Rembrandts ist zerstört, wenn nicht alle Fein- 
heiten der Tonstufung leben; in vollem Licht wird es nicht nur prangender, wie alle Bilder, 
sondern es wird dann überhaupt erst richtig. Wer Giorgiones Meisterwerk in Wien wirklich 
sehen will, der muß darum bitten, daß es aus Glas und Rahmen genommen und in stärkstes 
Licht gebracht werde. Dann erst wird er inne werden, welchen Zauber es birgt. 


eil Giorgione ein geborener Maler war, darum ist auch sein malerischer Vortrag von einer 
Meisterschaft, die den Früheren fehlt. Bei Lionardo ist die Ausführung ebenfalls ein 
wesentlicher Wert, aber sie richtet sich auf feinste Zeichnung und Modellierung; die Schulung 
durch den Goldschmied Verrocchio bleibt bestimmend. Giorgiones unmittelbare Vorgänger in 
Venedig kommen noch von der steinernen Formanschauung Mantegnas her, wenn sie auch die 
Härte bald abstreifen: einen eigentlich malerischen Vortrag hat Giorgione zuerst entwickelt. 
Freilich nicht mit einem Schlage; spätere Bilder werden uns sein allmähliches Weiter- 

schreiten zeigen. 
Die großen Gewandflächen sind ähnlich gemalt wie in den besten Werken Bellinis; die 
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Pinselarbeit nicht zu sehen, die Farbstücke von jener juwelenhaften Klarheit und Eben- 
mäßigkeit, die heute selbst der erfahrenste Bilder-Hersteller nicht zustande bringen kann; 
die Musterung im Stoff und die feinen Goldzieraten von äußerster Zartheit. In größerer Freiheit 
zeigt sich das Malwerk zunächst an einigen weniger betonten Stellen; so in den weich und leicht 
gemalten Kieseln; am erstaunlichsten in dem Felsen. Der untere Teil liegt in tiefem Dunkel, 
aber die hellere Stelle oben gegen den Bildrand ist deutlich erkennbar, und so gut wie unberührt 
erhalten. Sähe man dies Stück allein, dann würde man es für eine Leistung des achtzehnten 
Jahrhunderts halten können, so frei und weich ist der Vortrag, so sicher in der abgekürzten 
Umsetzung verwickelter Form zu rascher Malerei. Wir verstehen es — wenn wir das Bild in 
vollstem Lichte aufleben sehen — weshalb in jener ältesten Nachricht von 1525 ‚‚der so 
wunderbar nachgebildete Fels“ als Merkmal hervorgehoben wird. Der Abstand von der 
harten zeichnerischen Art der Bellini-Schule ist nicht ein Unterschied des Ranges, sondern 
von Grund auf. Für einen Kenner aus jener Zeit, lange vor Rembrandt und Fragonard, muß 
solche Malerei noch viel erstaunlicher gewesen sein. Andererseits besteht für uns ein Reiz eben 
in dem ersten Auftauchen neuer Freiheit. Weil an dem Bilde sonst so vieles, gerade auch in der 
Pinselführung, noch die Schulung des Quattrocento zeigt, wirkt die freie und weiche Malerei 
nebensächlicher Stücke als Ankündigung persönlicher Begabung, als besondere Einstellung auf 
die Gegebenheit der Natur, besondere Anpassung des Handwerks an den formenden Geist. 
Die Ungleichheit des Vortrags ist ein Zeichen des Werdens, wir finden sie auch noch auf 
Giorgiones späteren Gemälden — im Unterschied von dem fertig erlernten oder gleichmäßig 
gehandhabten Verfahren wie vorher bei Bellini, nachher bei Tizian. Schon in diesen bescheide- 
nen Anfängen einer neuen Umsetzung des Natureindrucks zu freiem Pinselwerk zeigt sich die 
Begnadung des geborenen Malers, der für die Malkunst der folgenden Jahrhunderte die Grund- 
lage geschaffen hat. 

Ungleichheit des Vortrags auch in den Köpfen: mehr zeichnerisch bei dem Forscher, in 
dessen Umgebung spitz sich schneidende Linien so scharf zusammentreffen. Anders bei dem 
Haupt des Alten, das in einem kaum zu benennenden milden Licht vor dem dunklen Laub 
steht. Das rötliche Antlitz, der weiße Bart sind in einer Weichheit gemalt, für die alle gold- 
schmiedhafte Formanschauung des Quattrocento versunken ist. Farbe, Licht und Malweise 
wirken hier ganz merkwürdig zusammen, es webt ein Etwas um die Form, das wir erst bei Rem- 
brandt wiederfinden. Dies Geheimnis der Form-Erscheinung enthält den Ausdruck träumenden 
Sinnens, während das Gesicht des jungen messenden Forschers klar und scharf gegeben ist. 

Der Vortrag dient so der Zeichnung durch Schärfe, der juwelenhaften Farbwirkung durch 
vollkommenste Glätte, der Auszierung durch launig frisches Getupfe, der Abdämpfung durch 
bescheidene Schlichtheit; und er hängt schließlich auch mit dem seelischen Gehalt zusammen, 
als ein Teil der Einheit die sich im Reichtum des Werkes gestaltet hat. 


oergibtsichaus_Linien und Flächen, Lichtstufen und Farben ein unendlich verschlungenes 
Gebilde, von dem wir hier nur dieHauptzüge andeuten konnten. Den Schöpfungen der 
Handwerker fehlte diese Einheit im Reichtum, sie ist die neue Gestaltung eines höher gearteten 
Geistes. Wir werden sehen, wie sie sich später noch abklärt und strafft. Je reicher der Geist 
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wird, um so fester die Geschlossenheit in seiner Formung. Unsere Betrachtng suchte die ver- 
schiedenen Fäden des Geflechts zu verfolgen; das Erlebnis des Kunstwerks wird erst voll- 
ständig, wenn man den Reichtum des Ineinanderwirkens als Einheit empfindet. 

Die rhythmische Bildform aber ist zugleich Ausdruck der Natur-Wiedergabe, der Durch- 
lebtheit alles Einzelnen und der Stimmung des Ganzen. Die Zeichnung etwa ist ein Teil 
jener durchgehenden Form-Einheit, bis in die zartesten Linien-Beziehungen hinein, dabei aber 
so überzeugend natur-echt, daß der Betrachter wohl meinen könnte, die Landschaft sei aus 
genau beibehaltenen Naturstudien zusammengesetzt oder gar als Gesamtheit der Wirklich- 
keit entnommen. 

Und wie das Einzelne Glied des Form-Rhythmus und Ausdruck lebendigen Naturgefühls 
in Einem ist, so die größeren Wirkungen. Etwa die Ordnung des Raumes: die abgesetzte 
Schichtung ist ein wichtiger Teil des Bildgefüges; zugleich aber schafft sie den Gestalten jene 
stille Abgeschlossenheit, die wir als wesentlich für die seelische Stimmung empfinden. Oder die 
Farbe: am Horizont klingen Blau und Gelb in kleinen Massen, aber starken Tönen gegen ein- 
ander, in einfacher Linie; dieserZweiklang, ungefähr in der Mitte des Bildes, umspielt von den 
zarteren Wirkungen der Wolken, hält dem reichen Farbengefüge der Gestalten die Wage. Der 
farbige Himmel ist aber nicht nur ein Teil des Bildrhythmus, den unser Auge genießt, sondern 
aus ihm strahlt auch der tiefste Ausdruck der Landschaft, der Abendfrieden; in der Stimmung 
des Ganzen geht diese Wirkung zusammen mit dem tiefsten Ausdruck der Figuren, dem stillen 
Sinnen der beiden stehenden Weisen. Die äußere und die innere Seite der Bildwirkung sind eins: 
der geschlossene Reichtum des Augenbildes und der fesselnde Zauber des seelischen Gehaltes. 

Die unlösliche Verbindung zwischen Bildform und Natur-Wiedergabe, zwischen Rhythmus 
und innerer Belebtheit, ist ermöglicht durch die sichere Beherrschung der Natur: sie gibt dem 
schaffenden Meister überall die Form ein, die er im Zusammenhang der Gestaltung braucht; 
ohne Zwang fügt sich die Darstellung des Wirklichen in die Einheit des Bildgedankens. Wie 
Michelangelos plastische Schöpferkraft, die lebendige Vorstellung aller Möglichkeiten der 
Körper-Verschiebung und Verkürzung, ihm zu jeder Empfindung, zu jedem Linienverlauf die 
entsprechende Naturform bereitstellt, so fließt in Giorgiones gestaltendem Geist die innere 
Anschauung von der Natur mit der frei geschaffenen Bildform zusammen. In jedem Stück der 
Naturwiedergabe lebt daher das besondere Gepräge seines Wesens; und durch das wundersame 
Gewebe von Zeichnung und Malerei, Farbe und Licht zieht sich überall der Goldfaden persön- 
licher Beseeltheit, der ihm erst die letzte Kostbarkeit verleiht. 

In die Feinheit und den Rhythmus des Aufbaus strömt die lebendige Erfassung der Natur 
ein. Die Außenwelt wird zum Innenbild, aus ihm gestaltet sich die Bildform, als Offenbarung 
der stark empfindenden und schöpferischen Persönlichkeit, die zugleich eine feinste Aus- 
prägung des ewig-menschlichen ist. Das Gesetzesgefühl des Geistes, bestimmend für die Natur- 
anschauung und für den Formwillen, betätigt sich in reiner Freiheit, aufnehmend und schaffend. 
Die Urtatsache der Abstimmung zwischen Innen und Außen wird zum beglückenden Ereignis. 
So baut sich im Werk des großen Meisters eine Wunderbrücke vom Ich zur Welt, wie in den 
höchsten Leistungen der Religion und der Weisheit. 
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TAFEL 18 im Anhang 


ie köstliche Landschaft der PHILOSOPHIE hat uns Giorgiones Naturgefühl in seiner mensch- 

lichen Tiefe und persönlichen Besonderheit erleben lassen, und zugleich die sichere Meister- 
schaft und den strömenden Reichtum seiner formenden Erfindung, die alle Bildteile in Feinheit 
und Rhythmus ordnet; die einheitliche Beseelung und die einheitliche Form erscheinen als zwei 
Seiten derselben schaffenden Kraft. 

Diese erste Vorstellung von seiner Kunst haben wir vor einem Gemälde gewonnen, darin 
die Landschaft ein wesentlicher Teil ist, ein wesentlicher Wirkungswert. Und in seinem ge- 
samten Werk zeigt sie sich für sein Lebensgefühl und darum für seine Kunst von viel größerer 
Bedeutung als in der florentinischen Entwicklung, die durch Michelangelo ihre höchste 
Steigerung findet. Für die geschichtlich wichtigste Linie der florentinischen Kunst war der 
menschliche Körper der Hauptgegenstand, für Michelangelo sogar der einzige. Wir werden nun 
sehen, wie Giorgiones Naturgefühl den menschlichen Körper auffaßt, und wie diese Erfassung 
zur Form wird. 

Die Judith der Petersburger Galerie war, wie die PHILOSOPHIE, für den Wohnraum be- 
stimmt, für den Liebhaber schöner Malerei; in bescheidenen Maßen, die Gestalt etwa in halber 
Lebensgröße. Und wieder in jener Art der Darstellung, die aus ungezählten Altarbildern dem 
Künstler und dem Beschauer geläufig war: ein ruhiges Dastehen vor dem Betrachter. Man hat 
sogar wirklich geglaubt, das Bild sei ein abgetrennter Altarflügel, obwohl doch diese recht 
weltliche Heldin des Alten Testaments nicht an einen christlichen Altar gehört. Dagegen war 
sie sonst nicht selten dargestellt worden, seit dem Mittelalter in jenen beziehungsreichen Folgen 
bedeutungsvoller Gestalten, die auch den Bildgedanken der drei Weisen vorbereitet hatten; 
als Einzelgestalt nur ausnahmsweise, in Florenz. 

Die Welle des neuen Heidentums näherte sich damals erst der Lagunenstadt, und so 
wählte Giorgione nicht eine Frau aus dem antiken Gestaltenkreis — wie er es in seinen späteren 
Jahren tat, als die olympische Schar auch am Canal Grande die Geister zu beherrschen begann 
— vielmehr aus der Bibel, und zwar kam eine christliche Heilige für das Profangemälde nicht 
in Betracht, sondern eine der anderen, weltlich-biblischen Schönheiten: Judith, Esther 
oder Salome. 

Es ist also ähnlich wie bei der PHILOSOPHIE : ein langsames Herausgehen aus dem Gewohn- 
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ten, kein Umsturz; Festhalten an der Bild-Erscheinung des Altars, an bekanntem Vorstellungs- 
kreis. Erst später werden diese Brücken zur Vergangenheit abgebrochen. 

Ein stilles Sein, das von der Wand des Wohnraumes her den Besitzer fesseln und erfreuen 
sollte. Giorgione will nicht die Geschichte der Judith erzählen, der Retterin Bethuliens, die 
tapfer und heuchlerisch in das Lager des furchtbaren Holofernes ging, ihn betörte und ent- 
hauptete. Michelangelo hat dies orientalische Ereignis großartiger gestaltet als alle anderen 
Künstler, und zugleich innerlicher: rätselhaft wie die biblische Erzählung ist der Blick des 
Weibes zurück in das Zelt des Rausches und des Mordes. Der sanfte Botticelli malt einen 
späteren, weniger bedeutsamen, aber erfreulicheren Vorgang: Judith eilt heim, die Dienerin 
hinterher, das abgeschlagene Haupt tragend — zwei liebliche Frauen mit flatternden Gewän- 
dern, wie die Trägerinnen der Geburtstagsgeschenke in florentinischen Darstellungen heiliger 
Wochenstuben. Der herbe Donatello wählt für seine eherne Freigruppe den Augenblick des 
Köpfens — selbst seine ehrlichsten Bewunderer rücken da von ihm ab. Auch wo späterhin 
Judith als einzelne Gestalt gemalt wird, wie in Alloris berühmtem Gemälde, ist doch der Ver- 
such gemacht, in ihrem Charakter die Grundlage der Erzählung darzustellen: die Mischung von 
Schönheit und Größe, von verführerischer Weiblichkeit und Heldentum. 

Nichts von alledem bei Giorgione. Kein Hinweis auf das Geschehnis, nicht durch die 
Dienerin, nicht einmal durch kleine Figuren im Hintergrund; nichts in Haltung oder Miene 
verrät etwas von großer Tat oder nachklingender Erregung, von patriotisch-frommer Er- 
niedrigung des Weibtums zu mordender Tücke. Das Schwert und der abgeschlagene Kopf 
sind lediglich Kennzeichen für den Namen dieser Gestalt. Die Kirche verlangte den Glauben an 
undenkbare Gedanken, und so gewöhnte sie auch die Augen der Andächtigen an das Wider- 
spruchsvolle; auf den Altären sah jedermann alltäglich, von Kindesbeinen an, solche ganz 
unwirklich gemeinte Abzeichen, und deshalb ist es durchaus falsch, wenn man gesagt hat, der 
abgeschlagene Kopf und das Schwert auf unserem Bilde stimmten nicht zu dem sanften Aus- 
druck der Frau, es sei also dem Künstler nicht gelungen, eine innere Einheit der Darstellung 
zu erreichen. Hält uns auf Altären Lucia einen zierlichen Teller mit ihren ausgestochenen Augen 
entgegen, Agata mit ihren abgerissenen Brüsten, so stört das nicht den Reiz ihres unberührten 
Mädchentums, ihrer frommen Heiterkeit. Verrocchios David ist ein holdlächelnder feinrassiger 
Knabe, und der abgeschlagene Kopf Goliaths zu seinen Füßen besagt nur, daß David dargestellt 
ist, der Ahnherr königlichen Stammes, aus dem die Mutter Gottes entsprossen ist; einen Wider- 
spruch im Abzeichen sah man nicht. 

So kann auch Judith hier ruhig dastehen, in der Landschaft, und träumen, und lächeln, 
sie braucht das große Prunkschwert nicht an Ort zu tun, und sie braucht sich nicht zu beeilen 
das Haupt des Feldherrn zu ihrem hungernden betenden Volk zu bringen. Man sieht nichts von 
der belagerten Stadt, nichts von den Feinden, auch nichts von Erregung oder Siegesfreude. 
An all das ist gar nicht gedacht. 


aß Giorgione zum Gegenstand dieses Hausbildes eine schöne Frau wählt, ist bezeichnend. 
Wir kennen sonst nur noch ein Gemälde von ihm mit einer Einzelgestalt in ganzer Figur, 
ebenfalls eine schöne Frau: die hüllenlose Venus. In zwei seiner Landschaften erscheinen unbe- 
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kleidete Gestalten, beidemal Frauen, während die Männer auf denselben Bildern gewandet 
sind. Ein nackter Mann dagegen kommt — abgesehen von den schmückenden Fresken 
an Palastfassaden — nur aus bestimmten Gründen vor: der Henker im Urteil Salomos und 
der heilige Sebastian. Offenbar schien ihm der weibliche Körper der Darstellung mehr wert 
als der männliche, und darin folgen ihm dann die späteren venezianischen Maler, Tizian an der 
Spitze, mit all den oft wiederholten Bildern der Danae, der Venus, der Diana. Bei Rubens und 
im Rokoko lebt diese Bevorzugung des Frauenkörpers fort. Wie anders bei Michelangelo! da 
gestaltet sich die Fülle der Erfindung in immer neu bewegten, immer neu gegen einander 
geordneten Körpern nackter Männer; nackte Frauen malt oder meißelt er nur wo es der Inhalt 
oder das Kontrastspiel verlangt. Und die Frauen in Giorgiones Bildern sind, wie hier, als 
Schönheiten erfunden und durchgeführt, Schönheiten wie sie wohl auch im Leben das Ent- 
zücken dieses Malers sein mochten; bei Michelangelo dagegen sind es großartige Formungen 
bildhauerischer Gedanken, die libysche Sibylle etwa, aber ohne besonderen weiblichen Reiz, 
in gleicher Haltung könnten auch männliche Figuren gegeben sein. 

Der persönliche Formwille Michelangelos wirkt hier zusammen mit der Einstellung seiner 
Vorgänger, ist auch darin ihr Höhepunkt und stärkster Ausdruck: für die Florentiner des 
Quattrocento, auf denen die Entwicklung der Bildhauerei ruht, war der männliche Körper das 
Beherrschende in ihrer Kunst; Donatello stellte gegen die weiche Gotik die römische Kraft 
seines Marcus, die erste Figur in Florenz, die wieder fest auf ihren Füßen steht, und alle seine 
wichtigen Standbilder sind Männer; seine Judith ist so reizlos wie Michelangelos Frauen, von 
der Magdalena nicht zu reden; seine Madonnen sind neben denen Michelangelos vielleicht die 
einzigen in der neueren Kunst, die nur durch Ernst und Hoheit wirken, nicht durch Zartheit 
und Mütterlichkeit. Pollaiuolo fügt zur herben Kraft Donatellos die Gespanntheit reicher 
Bewegung; nackte Kämpfer, Bogenschützen, Ringer waren sein Bestes. In Signorellis Auf- 
erstehung mußten zwar ebenso viel Frauen erscheinen wie Männer, aber sie unterscheiden sich 
von ihnen nur durch äußere Merkmale, wie die hellere Haut; ihre Bewegung ist männlich. 
Wo er frei ist, wie bei den Schmuckfiguren seiner Tafelbilder, da malt er nackte Jünglinge. 

Anders in der Linie der feinsten florentinischen Maler, Fra Filippo, Botticelli, Filippino: 
da sind die Frauen von zartem Bau und zarter Empfindung, sind das Edelste ihrer Schöpfungen; 
bei Lionardo klingt diese Linie aus — aber für Michelangelo gibt es nur die andere: Donatello, 
Pollaiuolo, Signorelli; ihre Absichten führt er zur letzten Folgerichtigkeit durch, und all die 
Zartheit jener Maler versinkt vor seiner riesigen Form; wie die stillen Blumengärtchen be- 
scheidener Bürger verschwinden müssen, wo ein großer Herr die Quadern für Schloß und 
Terrassen türmt. 

Die europäische Kunst hat dem göttlichen Buonarroti in der Erfindung hochgesteigerter 
Bewegtheit nachgeeifert; auf die Darstellung der nackten Frau wollte man freilich nicht ver- 
zichten, aber sie mußte nun alle Bewegungs-Aufgaben ihres männlichen Partners mitturnen, 
bis in das Jahrhundert des Porzellans hinein. In Venedig beginnt diese weibliche Akrobatik 
erst mit Tintoretto, Tizian hat sie kaum mitgemacht, und er folgte darin seinem Lehrer 
Giorgione. Wir werden sehen, daß Giorgione auch in seinen späteren Jahren, als er bereits 
den neuen Formwillen der florentinischen Kunst sich innerlich zu eigen gemacht hatte und 
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kontrastreiche Figuren zeichnete, doch bei weiblichen Gestalten immer die besondere Art ihrer 
Bewegtheit wahrte. Der Grund dafür ist sein Naturgefühl. Er ging nicht bloß der Lösung reiner 
Formgedanken nach, sondern schuf, wie in der Landschaft, so auch hier aus feinem und 
persönlichem Gefühl für Wirklichkeit und Leben. Er zuerst in Venedig hat das Besondere des 
weiblichen Körpers gesehen und zur Form gestaltet. Es ist aufschlußreich, wenn wir uns den 
ganzen Zusammenhang der Tatsachen durchaus klar machen. Denn es handelt sich nicht um 
einen Zufall, ein einzelnes Geschenk der Götter, sondern auch hier, wie bei der Landschaft, um 
den grundsätzlich bedeutsamen Rang seiner Natur-Erfassung. 


as eigentümlich Weibliche in Gestalt und Bewegung stellt sich, wie die Gestalt und Be- 

wegung jedes Wirbeltieres, in dem Skelett dar. Das männliche Skelett ist einfach auf- 
gebaut, für den einen Zweck der Selbstbehauptung; das weibliche dagegen muß noch einer 
zweiten Aufgabe genügen, dem Tragen der Frucht. Das Gefüge der Hüftknochen ist deshalb 
breiter und tiefer als beim Manne; die Hüftgelenke stehen demnach weiter auseinander, und die 
Oberschenkel steigen schräg vom Knie auf. So drücken sie die Gelenkpfannen schärfer nach 
außen wenn sie einzeln tragen, also beim Gehen abwechselnd; dem entspricht die leichtere Ver- 
schiebbarkeit des ganzen Knochenringes gegen die Wirbelsäule. Da ferner die Achse des 
Hüftringes beim Stehen und Gehen ein wenig nach vorn geneigt ist, geht die Wirbelsäule von 
hier in einer stärkeren Biegung nach oben. Es entstehen somit zwei Gruppen von Verschie- 
bungen: in der Vorderansicht das Auseinanderrücken der Hüftgelenke, das Schrägstehen der 
tragenden Schenkel; in der Seitenansicht der zweifache Winkel der auf einander lastenden 
Teile, Oberschenkel, Hüfte, Rumpf. Der aufrechte Gang ist also nicht so folgerichtig durch- 
geführt wie beim Manne — obwohl er auch in dieser milderen Form noch manche Qualen ver- 
ursacht, die dem vierbeinigen Geschöpf erspart waren. 

Jene beiden Abweichungs-Reihen gegenüber dem einfachen Aufbau des männlichen 
Körpers sind bei der reifen Frau sehr verschieden entwickelt. Es ergibt sich eine unendliche 
Zahl von Möglichkeiten, bei jedem Geschöpf ist der Bau anders, Zug und Druck der Teile 
auf einander sind immer verschieden; bei verschärfter Bewegung wird das besonders deut- 
lich. Die einzelnen Rassen und Zeiten wählen bestimmte Gruppen jener Eigentümlichkeiten 
aus, um sie im Tanz rein und veredelt darzustellen. Die Haltung des Halses und Kopfes, der 
Schultern und Arme ist durch die stärker wechselnde Gewichtsverteilung im Hauptstamm des 
Skelettes bedingt, daher ausgiebiger bewegt und wiederum von unendlicher Mannigfaltigkeit. 
Dazu kommt bei den meisten Exemplaren noch die Schwäche der Muskeln; der Unterschied 
vom Mann ist darin größer als im Gewicht der Knochen. So erhalten die an sich schon anders 
gelenkten Bewegungen noch etwas Besonderes durch ihre Zartheit. 

In der unendlichen Reihe von Verschiedenheiten, mit der sich die Teile des weiblichen 
Skelettes gegen einander bewegen, wird durch den menschlichen Rasseninstinkt eine bestimmte 
Ordnung der Bewegungen auserlesen und mit allen Arten der Bewunderung gelohnt. Wir 
bezeichnen sie mit dem Fremdwort Grazie. 

Nun kann der Künstler den menschlichen Körper als Gegenstand seiner Formabsichten 
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betrachten, oder als Teil der belebten Natur, deren Wiedergabe auch über den Rahmen der 
künstlerischen Form hinaus wertvoll ist — und dem männlichen Empfinden ist der weibliche 
Körper Inbegriff des Natur-Geheimnisses, der Natur-Schönheit. Von einer dieser Möglichkeiten 
zur anderen verlaufen zahllose Übergänge, und wir können wie an einer Skala ablesen, auf 
welchem Punkt zwischen reinem Formwillen und menschlichem Lebensgefühl der Schaffende 
steht. Giorgiones Kunst erscheint als eine edelste Verbindung beider Seelenkräfte. 

Das männliche Skelett ist also eine statisch-klare und gleichartige Maschinerie, deren in 
sich geschlossene Zweckmäßigkeit ein geschultes Auge sieht und genießt; dagegen wird ihm 
beim reifen Weibe die Anordnung und Betätigung des Skelettes als eines für sich gedachten 
Aufbaus unstatisch erscheinen. Dem statuarisch-architektonisch empfindenden Künstler 
höchster Feinfühligkeit ist daher Bau und Bewegung des männlichen Körpers der eigentliche 
Inhalt seiner Kunst. So bei den großen griechischen Bildhauern: ihr oberstes Streben richtete 
sich auf Form, Maß, Gewichtsverteilung in der Statue des Mannes, das war der Gradmesser 
ihrer Bedeutung und ihres Ruhmes. Aphrodite wird von den großen Künstlern aufgestützt 
dargestellt, oder einen Schild haltend, so daß die Ausbiegung und Gewichts-Verschiebung dem 
Auge begründet erscheint. Andere Göttinnen treten als schwere Gewandfiguren auf, oder 
mädchenhaft schlank — bei aller Feinheit der Beobachtung und Wiedergabe wird das Un- 
statische des stehenden reifen Frauenkörpers vermieden. Gewiß hatten die Griechen soviel 
Naturgefühl, so klaren Blick, so sicheres Können, daß sie auch den weiblichen Körper in seiner 
Eigenheit und seinem Reiz vollendet wiedergaben; am Anfang etwa der „klassischen“ Zeit 
steht die esquilinische Venus, am Ende die Venus von Milo, Gestalten verschiedenen Baus, 
verschiedener Bewegtheit, beide von ewiger Wahrheit und Schönheit. Tempelreliefs, Ton- 
statuetten, Vasenbilder enthalten eine unerschöpfliche Fülle bezaubernder Frauengestalten. 
Nur war eben die beherrschende Aufgabe für den Bildhauer der männliche Körper, die Lösungen 
dieser Aufgabe waren die entscheidenden Stufen der künstlerischen Entwicklung. 

Auch aus dem Mittelalter gibt es genug Beispiele dafür, daß man sich an der lebendigen 
Anmut des Weibes erfreute, obgleich die große Linie der Form-Entwicklung anders gerichtet 
war. Aber es fehlt das einfach Gesunde, naturhaft Reizvolle der antiken Frauengestalten. Die 
Gotiker entzücken durch die Lieblichkeit des Antlitzes, die Weichheit der Bewegungen. Bei 
den Florentinern des Quattrocento, besonders bei Botticelli, ist es die Feinlinigkeit des Um- 
risses und eine den überschlanken Exemplaren eigene Spreizigkeit der Bewegung, welche dem 
Formgefühl entgegen kam. In beiden Stilen freilich ergibt sich nur ein Unterschied des Grades 
zwischen Mann und Weib, der wesentliche Gegensatz wird nicht gesehen, gerade bei den 
Gotikern sind Mann und Frau oft kaum zu unterscheiden. 

Mit der klassischen Kunst wird die Beherrschung der künstlerischen Form wie der Natur- 
Erscheinung sicherer, bewußter; reiner Formwille und empfindende Natur-Erfassung sind 
daher klarer und bedeutsamer. Beides ist stärker betont als in der Antike, und so zeigt sich ein 
schärferes Auseinandergehen. Michelangelo, der größte Bildhauer der neueren Zeit, vermeidet 
das aufrechte Dastehen der nackten Frau in Vorderansicht sogar beim Sündenfall, wo es seit 
Jahrhunderten selbstverständlich war, er läßt Eva gegen alle Ordnung sitzen, so daß die Dar- 
stellung des Vorganges beinahe unklar wird und manche seltsame Erklärungen verursacht hat; 
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aber er gibt ihr durch die Drehung der Körperachse eine Schönheit nach seinem Sinne, die 
Besonderheit der weiblichen Statik versteckend. Geht man zu Raffaels Sündenfall in der 
Segnatura hinüber, so sieht man umgekehrt Adam sitzen, Eva steht so da, daß die geschwungene 
Hüftlinie möglichst eindringlich herauskommt, als Hauptwirkung im Bilde. Wenn Michelangelo 
das sah, so war es ihm wahrscheinlich unangenehm; und an Giorgiones Judith würde er sich 
auch nicht gerade gefreut haben. Denn hier ist ebenfalls jenes eigentümlich Weibliche gegeben, 
wenngleich nicht mit der etwas derben sinnlichen Betonung wie bei Raflael. 

Das Standbein schiebt die Hüfte ein wenig nach außen, doch ist diese in der Gotik so oft 
wiederholte Ausbiegung im Schatten fast verdeckt. Deutlich aber und sehr reizvoll ist auf der 
beleuchteten Seite die Abweichung von dem einfachen männlichen Aufbau in der Verschiebung 
der Profilwinkel: die Hüfte ist leicht nach vorn geneigt, der Rumpf steht deshalb nicht ganz 
senkrecht auf; der Oberschenkel kommt nach vorn; zugleich geht er etwas mehr nach innen, 
der Unterschenkel mehr nach außen. Neuere Forscher haben die Haltung dieses Beines getadelt, 
ohne wohl zu beachten, daß sie damit das letzte Werk des letzten Schöpfungstages tadeln. Der 
ganze Aufbau der belichteten Körperfläche in seiner mehrfachen Schwingung hat das Weiche, 
etwas Unkonstruktive, das der weiblichen Statik eigen ist. Die Neigung des Kopfes, dieHaltung 
der Arme, das Spiel der Gelenke gehen entsprechend mit. Indessen sind diese Dinge äußerst zart 
gegeben, nur für fein eingestellte Augen und nur für eine edel geschulte Sinnlichkeit. Giorgione 
hat sie genau gesehen, aber er äußert sie leise und zurückhaltend. 

Wenn der alte Bellini auf dem Markusplatz spazierte, so sah er wohl schöne Frauen und 
Mädchen, aber sie trugen die festgeformte Tracht jener Zeit, darin die persönlichen Besonder- 
heiten des Körperbaues und des Ganges möglichst verdeckt waren. Sein Blick war nicht scharf 
genug, vielleicht auch nicht darauf gerichtet, die kleinen Unterschiede zu erfassen, die sich 
auch in solcher festen Hülle noch aussprechen: der Sinn für die Natur ist immer das Wesent- 
liche, überwindet die Hindernisse. In Bellinis Frauengestalten ist das Weibliche nur durch 
Äußerlichkeiten gegeben, und bei nackten Figuren nur durch die Bildung der weichen Teile. 
Die „Allegorie der Wahrheit‘ (TAFEL 3) hat weibliche Brüste und die geschwungene Kurve 
des Leibes, die damals der Modegeschmack schön fand, im Skelett aber ist das Frauenhafte 
nicht erfaßt, weder in der Winkelung noch in der Gewichts-Ordnung, und die Grazie auch nicht. 
Die Bewegung ist hölzern, und wie von einer Puppe. Hart überschneidet der wagrechte Unter- 
arın die simple Senkrechte der Körperachse; ungeschickt hält die Rechte den Spiegel, der 
zugehörige Arm bleibt unklar. Ungelenk deutet die Linke. Nirgends etwas von der weiblichen 
Bewegtheit und zarten Grazie der Judith. Die Handgelenke spielen nicht. Wie fein ist die Hand 
der Judith am Gürtel! In Bellinis späteren Gemälden sind die Hände schon unter dem Einfluß 
der neuen Kunst ein wenig anders gezeichnet als in seinen zahlreichen früheren Werken 
(etwa TAFEL 4): da sind sie regelmäßig hart bewegt, der Daumen stark abgebogen, die Mittel- 
finger liegen in geringer aber steifer Knickung neben einander, der kleine Finger ist abgespreizt, 
aber mit den beiden vorderen Gliedern wieder zu den anderen Fingern zurückgeeckt; der Hand- 
teller ist ebenso breit wie lang, der Übergang zum Unterarm ist plump und entbehrt der 
Weichheit im Gelenk, wie die Finger. So entsteht ein ziemlich breites, hartliniges Gebilde. 
Bei der Judith dagegen geht eine hold gelöste Weichheit auch durch die Bewegung der langen 
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schmalen Hand und der langen schmal zulaufenden Finger; der Daumen ist nicht zu sehen, so 
daß der Umriß der Hand beiderseits, zum Zeigefinger wie zum kleinen Finger hin, in weichem 
Schwung verläuft: es ist dieselbe melodiöse Linie wie im zarten Rhythmus der ganzen Gestalt. 

Dem Menschen von damals stand noch nicht wie uns das kytherisch verklärte Rokoko vor 
Augen und nicht die allzu irdisch abgußhafte Salonplastik des neunzehnten Jahrhunderts. 
Gewiß hat man im wirklichen Leben zu allen Zeiten der schönen Frau gehuldigt, und harmlose 
Werke, die neben der großen Entwicklungs-Straße aufblühten, bezeugen die Lebendigkeit des 
Ewig-Menschlichen hinter der Form-Fassade der hohen Kunst. Nun aber bringen Lionardo, 
Raffael und Giorgione ein Neues, künstlerische Form und weiblicher Reiz werden eins, in die 
strenge Halle der hohen Kunst tritt lächelnd die graziöse Frau, und sie wird mehr und mehr 
Gebieterin, Helden und Heilige lassen ihr schließlich den Vorrang; den Orpheus in Glucks Oper 
singt eine Altistin. Wollen wir das Schaffen jener Künstler um 1500 mit der Lebendigkeit 
erfassen, die es im Entstehen hatte, so müssen wir uns klar machen, daß die sinnenfällig-edle 
Gestaltung des reizvoll Weiblichen wie die Eroberung eines wesentlichen Lebensgehaltes 
wirkte, der in der hohen Kunst bis dahin als klar sprechende und betonte Melodie gefehlt hatte. 
Es handelt sich nicht um eine Wandlung an der Oberfläche, sondern um eine andere Beziehung 
zu Natur und Leben von grund auf; es ist ein Teil der durchgreifenden Verweltlichung die sich 
damals vollzog. Den gleichen Sinn haben wir in der Erfassung der Landschaft schon kennen 
gelernt. Blick und Gefühl sind anders eingestellt, Form und Gehalt daher neu. Und Giorgione 
hat das Weibhafte genauer gesehen und feiner geformt als Raffael. 


ewiß wurzelt auch Giorgiones gestaltende Erfindung im Vorstellungs-Bestande seiner Zeit. 

Der bildende Künstler ist niemals ganz frei von dem was andere neben oder vorihm ge- 
schaffen haben ; ebenso ist es bei dem Betrachter. Wenn man also Gemälde aus früheren Zeiten 
sieht, so wird man nicht immer ohne weiteresder Anschauung folgen, die darin geformt ist, weil 
man an eine andere Weise gewöhnt ist. Wer sich viel mit alter Kunst beschäftigt hat, stellt sich 
leicht auf die jeweilige Formabsicht ein. Das gilt besonders von der Darstellung des weiblichen 
Körpers. Anders ist esin der Dichtkunst, da sind die schönen Frauen nicht eigentlich ‚‚ver- 
körpert‘. Helena oder Beatrice oder Julia können wir uns denken wie wir wollen, wir brauchen 
uns nicht erst in die Zeit Homers, Dantes, Shakespeares zu versetzen. 

Im abendländischen Kulturgebiet war die Vorstellung von weiblicher Schönheit stetem 
Wandel unterworfen. Das männliche Körperideal bleibt im Grunde gleich, weil die praktische 
Bestimmung einheitlich ist, die Betätigung des Bewegungs-Apparates: der heldenhafte, 
kriegerische, signorile, arbeit- oder sportgehärtete Körper — diese Anschauungen der ver- 
schiedenen Jahrhunderte bedeuten nur kleine Schwankungen. Beim Weibe dagegen ergeben sich 
schon daraus wesentliche Unterschiede, daß seine Schönheit bald aus der Bestimmung zur 
Liebe, bald aus der Bestimmung zur Mütterlichkeit erfaßt werden kann, und manche Künstler 
gar sahen im weiblichen Körper nur eine seltsame Abartung des männlichen. Außerdem wird die 
Kunst von Männern gemacht, sie haben in allen Jahrhunderten den Mann ziemlich sachlich 
dargestellt, die Frau aber war der Gegenstand ihrer Bewunderung, man malte sie so wie man 
wollte, daß sie aussähe. Daher die Gleichförmigkeit des Frauenantlitzes bei Künstlern, die in 
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männlichen Köpfen vielfältige Prägung geben, und daher die durchgehende Verschiedenheit 
des weiblichen Körpers zwischen einer und der anderen Epoche. Deshalb kann man nach 
dem Schnitt weiblicher Idealköpfe und Gestalten in einem Kunstwerk den Meister und die 
Zeit bestimmen, viel leichter als nach den männlichen Figuren. Die Kleidermode ging immer in 
gleicher Richtung mit den Absichten der Künstler. Denn die Vorstellung von der schönen 
Frau, von ihrer Form und Bewegung, entspringt nicht einer Laune des Einzelnen, sondern ist in 
wesentlichen Zügen bedingt durch den allgemeinen Formwillen der Zeit; der Wandel des 
Schönheitsideals — in der Malerei und in der Mode — geht daher stets zusammen mit dem 
Wandel in den freieren Äußerungen des Formwillens: Architektur und Ornament. Die per- 
sönliche Leistung liegt, wie immer bei den alten Meistern, in den letzten Feinheiten, in dem 
lebendigen Geist, der alles einzelne durchströmt und zur besonderen Einheit macht, nicht in 
den allgemeineren Zügen: sie sind die Mitgift der Epoche. Der klassischen Abgeklärtheit 
griechischer Tempel entspricht der klassische Adel der Melischen Aphrodite; der Zartheit 
florentinischer Quattrocento-Bauten gleicht die Zartheit der Venus von Botticelli; ein Arzt hat 
freilich entdeckt, eine damals gefeierte Florentinerin sei an Schwindsucht gestorben, und daher 
rühre die Erscheinung von Botticellis Venus — eine grundfalsche Übertragung der heute ver- 
breiteten Abhängigkeit vom Modell auf die alte Kunst. Freilich, wie sich in Architektur und 
Ornament der Formwille mit den Forderungen des Materials und des Zweckes verbindet, so 
in der Darstellung menschlicher Schönheit mit den Gegebenheiten der Natur. Aber die tat- 
sächliche Mannigfaltigkeit des weiblichen Körpers in Bau und Bewegung kommt hier den 
Künstlern zu Hilfe, es findet sich immer ein Vorbild, das ungefähr die gewünschte Erscheinung 
bietet. Wenn alte Meister ein Modell benutzten, so mußte es ihrem Schönheitsideal ent- 
sprechen, andernfalls wurde es nicht genau wiedergegeben. Tatsächlich entstand die Gestalt 
nicht als Abbild eines beliebigen Exemplars, sondern aus freier Vorstellung, ist die Anwen- 
dung des selbstherrlichen Formwillens auf eine im einzelnen unendlich mannigfaltige Er- 
scheinung der Natur. 

Als wir von Giorgiones Landschaft sprachen, haben wir bereits auf den grundsätzlichen 
Unterschied von der Entstehung etwa des impressionistischen Bildes hingewiesen, und er ist 
nicht minder schärf bei der Darstellung des Körpers. Der Impressionist will ihn so wiedergeben, 
wie er in bestimmter einmaliger Tatsächlichkeit erscheint, nicht nur die besondere Bildung der 
Form, sondern sogar ihre augenblickliche Bedingtheit in Farbe und Licht. Der Künstler alter 
Zeit schafft aus innerer Anschauung. Man muß sich dies gegenwärtig halten, wenn man die 
lebendige Kraft älterer Schöpfungen erfassen will. 

Giorgiones Judith entstand an der Grenze zweier Epochen von ausgesprochen entgegen- 
gesetztem Geschmack. Das späte Quattrocento baute in schlanken und fein gezeichneten 
Formen, und man stellte sich die schöne Frau schlank und feinlinig vor, in gestreckten Maß- 
verhältnissen; das schmale Gesicht mit hoher Stirn, kleiner Nase, kleinem Mund und Kinn, 
auf langem dünnem Hals; sanft abfallende Schultern, zierliche Brüste; Arme und Beine lang 
und sehr zartknochig, in merkwürdigem Gegensatz zu dem breiten vorgewölbten Leib; die 
Finger lieber spielerisch tastend als fest zugreifend. Im Beginn des neuen Jahrhunderts eine 
vollkommene Wandlung: die Frauen brauchen sich nicht mehr mit der Herstellung einer hohen 
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Stirn zu quälen, die Haare sind voll und reichen tief herab, das Gesicht ist breit, Nase, Mund und 
Kinn kräftig, der Hals kurz und stark, die Schultern gerade, der Rumpf gedrungen, die Brüste 
voll und rund; die Bauchmuskeln werden gesund genug, die frühere Vorwölbung wegzubringen, 
Arme und Beine sind kräftiger, die Füße können fest aufstehen und die Hände fest greifen; die 
ganze Gestalt ist stämmiger, die Bewegung weniger gespreizt im Einzelnen, weniger schwebend 
im Ganzen. Der Wechsel der Kleidermode unterstreicht diese Umbildungen. 

Der Kopf unserer Judith hat nun noch die hohe, unten schmale Form des Quattrocento; 
die Nase ist lang und fein, die Stirn hoch, und über ihr sieht man den Schädel bis zum 
Scheitel. Die Haare schließen in glatter Fläche die hohe Form des Kopfes ab; zwei dünn 
herabhängende Locken deuten auf die geheime Pracht dieses Schmuckes, dessen offen gezeigte 
Fülle vor und nach Giorgione so gern gemalt wurde. An den alten Geschmack erinnern auch die 
leicht abfallenden Schultern, die zierlichen Hände, der schlanke Fuß. Dagegen huldigt Giorgione 
schon dem neuen Sinn in dem kräftigen Bau des Rumpfes, der volleren Bildung von Arm und 
Bein, den gedrungenen Maßen des Ganzen. 

Aber dieser Körper erscheint nicht etwa äußerlich zusammengesetzt, sondern die Form ist 
durch die Vorstellungskraft eines schöpferischen Geistes hindurchgegangen, und wenn wir 
auch aus ihr die Entstehungszeit des Gemäldes bestimmen können, wie bei jedem alten Kunst- 
werk, so haben wir doch ein organisch und einheitlich Gestaltetes vor uns, nicht eine Puppe, 
sondern ein beseeltes Wesen; so wie Giorgiones Landschaften, bei aller Bindung an den Form- 
willen und die Darstellungsmittel seiner Zeit, doch den Eindruck unmittelbarer Naturwieder- 
gabe machen, von Leben durchglüht sind. Man kann sich sehr wohl denken, daß dies Geschöpf 
einmal auf Erden gewandelt sei. Es zeigt sich hier wieder das angeborene Naturgefühl Giorgiones, 
und seine schöpferische Kraft, die der Natur gleichsam ebenbürtig scheint. Nicht Beispiele eines 
Stiles oder gar Übergangs-Stiles stellt er vor uns hin, sondern Leben. 

Was von dem Geschmack der Zeit in seinen Gestaltungen enthalten ist, das geht völlig auf 
in dem Eindruck leibhaftigen Lebens. Dieser Judith braucht man nicht mit der Einstellung 
auf bestimmte Zeitideale gegenüber zu treten. Hier ist nicht die Mode äußerlich befolgt oder 
übertrieben, wie bei jenem Akt Bellinis. Wenn Giorgione vor dem Weibhaften in Bau und 
Bewegung, das er doch zuerst in Venedig sah, feine Zurückhaltung bewahrte, so auch gegenüber 
dem Zeitgeschmack, obwohl er ihn durchaus mit empfand. Andere Künstler neigen dazu, den 
Formwillen ihrer Epoche und ihres persönlichen Sinnes allzu frei spielen zu lassen, auf Kosten 
der Naturwahrheit, ja der Naturmöglichkeit. Dasselbe gilt von der Landschaft: soweit es sich 
nicht schlechtweg um Abmalenhandelt, pflegt auch da die Phantasie mit den Künstlern durch- 
zugehen. Waldbilder des Rubens sind prächtiges Feuerwerk der Malerei, aber aus Rembrandts 
schlichten Landschaften spricht eine Seele von tieferem Naturgefühl. 

In Giorgiones Judith ist nichts übertrieben, weder das allgemein Weibliche noch das vom 
Zeitgeschmack betonte Einzelne. Das Normhafte und dabei doch persönlich Wirkende, die 
glückliche Verbindung des Formwillens mit dem Naturgefühl: das begegnet uns auch in der 
klassischen Antike. Sonst hat die europäische Kunst entweder das Kräftige betont und über- 
trieben: das Übergroße bei Michelangelo, das Überernährte bei Rubens — oder das Zarte: 
Überfeinheit bei Botticelli, Überschlankheit im Porzellan. Mit dem wirklichen Leben und 
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gerade mit ihren besonderen Aufgaben würden sich diese Frauen schwer oder gar nicht 
abfinden. In Giorgiones Judith verbindet sich das gesund Kräftige mit dem lässig Weichen. 
Auch darin gleicht sie der Antike. Wir können nicht feststellen, wie weit diese Ähnlichkeit auf 
tief gegründeter Verwandtschaft in der persönlichen Stellung zur Natur beruht, wie weit 
vielleicht auf unmittelbarer Anregung durch antike Werke. Spuren solcher Anregung finden 
sich auch sonst in Giorgiones Bildern. Im Kreise des Bellini wurden Antiken sogar gesammelt, 
aber dort zeigt sich kein Einwirken auf die künstlerische Anschauung und Betätigung. 


eutlich ist das Vorbild der Antike im Gewand der Judith, wenn auch selbständig verwertet; 
D: edenfalls bot die damalige Tracht keinen Anhalt dafür. Es ist ein langes Ärmelkleid, am 
Hals etwas ausgeschnitten, auf der Seite hochgeschlitzt — zartester Nachklang spartanischer 
Herbigkeit. Bei den Philosophen fanden wir die Gewandung ungefähr wie man sie auf Altären 
zu sehen gewöhnt war, hier ist sie so gegeben, daß die Schönheit des Körpers als oberster Wert 
im Bilde wirkt. An den Flächen und Linien, in denen Giorgione die weibliche Grazie sieht und 
gestaltet, legt sich der Stoff dem Körper völlig an. 

Daran war man in Venedig nicht gewöhnt. Auf den Altären verschwanden die Körper 
unter dem strengen Faltengefüge der schweren Gewänder. Aber auch die modische Tracht in 
den figurenreichen Scuolen-Bildern der venezianischen Quattrocentisten läßt von der persön- 
lichen Grazie des Körpers so wenig wie möglich ahnen. Die hübschen Gestalten in Carpaccios 
Ursulabildern sind sehr reizend angezogen, in köstlichen bunten Stoffen, haben reiche blonde 
Locken, aber ihr Körper ist nicht gesehen, sondern eben die Kleider; und die Bewegungen 
puppenhaft. 

Bei der Judith ist das Standbein fast völlig verhüllt, seine tragende Kraft versteckt; auf 
einem alten Stich nach unserem Bilde ist die Fußspitze deutlich gemacht; Giorgione wollte 
von der Gestalt im wesentlichen nur den weichen Schwung der hellen Flächenfolge sprechen 
lassen, als Ausdruck der Zartheit und Grazie. Daß man sie nicht fest auf den Füßen stehen sieht, 
gibt zu dem Weibhaften des Körpers und der Haltung auch die Vorstellung des leichten 
graziösen Ganges. 

Es ist in allem durchaus derWiderpart zu jenem berühmten Standbilde des heiligen Marcus, 
mit dem drei Menschenalter früher der herbe Donatello das neue Wollen der Florentiner Kunst 
verkündet hatte: ihm kam es gerade auf die Klarheit und Festigkeit des Dastehens an; kräftige, 
dicht gereihte Faltenzüge gleich Kannelüren lassen das Standbein fast wie eine Säule er- 
scheinen; der aufgestellte Fuß ist deutlich gezeigt, während umgekehrt das Spielbein unter 
dem Stoff verschwindet. 

Donatello hat sich dabei ziemlich genau an die Art römischer Gewandstatuen angeschlossen. 
Giorgione gibt dem Kleid seiner Judith zwar einen ungefähr antikischen Schnitt, aber das 
Vorbild ist doch ganz frei benutzt, weit entfernt von der wissenschaftlichen Kälte etwa des 
Mantegna, der Donatellos Strenge für die oberitalienische Kunst zum Gesetz gemacht hatte, 
nach gipsgetränkten Stoffstücken zeichnete. Giorgione will nicht eine römische Marmor- 
Gewandung geben, auch nicht einen Idealstoff in regelrechten Falten. Er malt keine klassisch 
zeitlosen Weiber, die Frauen in seinen Bildern haben etwas ausgesprochen persönliches und 
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gehen in Seide. Judith trägt auf der zarten Haut ein kostbar feines Untergewand, das an dem 
entblößten Oberschenkel zu besonderer unbürgerlicher Wirkung gebracht ist. Um die Hüften 
ist das Purpurkleid lose gerafft, man sieht vor dem Schoß den Knoten eines weichen Gürtels 
von feinem Lila, dessen Enden in goldenen Fransen ausklingen. Goldstreifen an Halsausschnitt 
und Ärmeln. Ein kleines Stirngeschmeide, eine kostbare Brosche verraten zurückhaltende 
Schmuckfreude und reiche Lebensführung, das Schwert ist ein Prunkstück. 

Solche kleine Ausschmückungen liebte Giorgione besonders, feine Gürtel, Borten, Juwelen 
und zarte Schleier, und man mag annehmen, daß hier das Gefallen mit hineinspielte, das er im 
Leben an solchen Dingen und ihren Trägerinnen hatte. Man kann sich daran freuen, wie Gold- 
streifen an den schmalen Fingern und dem zarten Handgelenk einer schönen Frau schimmern, 
wie die Steine zur Hautfarbe gewählt sind, wiein dem lebendigenWechsel von Form, Bewegung, 
Farbe, Glanz sich die Rasse, die Lebenshaltung, der Geist eines feinnervigen Geschöpfes aus- 
sprechen — man kann aber auch die Frauenhand als anatomisches Gebilde von Knochen und 
Muskeln und Sehnen betrachten und dann wird man gerade die zarte, gepflegte und geschmückte 
Hand der verwöhnten Frau als eine spielerische schwächliche Abart von der Norm des Urweibes 
betrachten. Die eine Art spricht aus Giorgiones Gemälden, die andere aus Michelangelos 
Werken. Michelangelo sah die Reize verfeinerter und luxuriöser Weiblichkeit nicht, auch nicht 
den Reiz der dünnen Lockenwelle, deren Gold den Hals der Judith schmückt. Er suchte das 
anatomisch Bedeutende, weil er im Ausdruck das Streng-Erhabene wollte, das sich nur in 
urtümlicher Körperform gestalten ließ. Giorgione sucht noch nicht das Große, will nicht das 
Kalt-Strenge. Der Sinn seines Bildes ist die Darstellung der schönen Frau, in Bau und Bewegung 
wundersam fein gesehen und mit blühender Schaffensfreude gestaltet. 

Wir haben vor der Landschaft der PHILOSOPHIE erlebt, wie Giorgione die Natur sah, fühlte, 
verstand. Dieselben Dinge, die bei seinen Zunftgenossen nach Werkstattgebrauch äußerlich 
zusammengestellt wurden, sind bei ihm von innerem Leben durchströmt und wachsen zu 
atmender Einheit zusammen, eine Stimmung bannt und ergreift uns, wie sie nie vorher aus 
einem Bilde geklungen hat, nie war ein so tief innerlich verstehendes Gefühl für die Land- 
schaft zur Form gestaltet worden. Hier nun erleben wir, wie er menschliche Schönheit ver- 
stand — weibliche Schönheit. In ihr findet das Gefühl des Mannes für die Schöpfung den Höhe- 
punkt, die schöne Frau ist ihm ihr letztes, krönendes Werk. Michelangelo lehnte den Reichtum 
der Schöpfung ab, sah die besondere Schönheit der Frau nicht oder wollte sie nicht sehen. 
Giorgione hat als erster in Venedig das eigen Weibliche gesehen und gestaltet, und in ihm die 
Grazie. Seine Judith ist die erste wirklich weibliche und die erste graziöse Frau in der 
venezianischen Kunst. Wir blicken hier in die Tiefe seines Wesens, seiner persönlichen Stellung 
zur Umwelt, zur Natur. Wir fühlen, daß er offen und dankbar die Schöpfung sah, mit freudiger 
Seele. Alles was wir sonst von ihm kennen und erfahren, bestätigt diesen Eindruck: daß er die 
Natur verstand und liebte, das Leben bejahte. 


| | nd dieser verstehende, liebende, bejahende Mensch war zugleich ein großer Künstler, dem 
ein Gott gegeben hatte nicht zu klagen was er litt, sondern zu gestalten was ihn freute. 
Alle Erfassung der Natur in diesem Bilde ist zugleich künstlerische Form; jede Linie, jede 
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Farbe hat ihren unmittelbaren, gleichsam musikalischen Reiz; auf der ganzen Bildfläche, in 
jedem Teilwert der Form, lebt der Geist Giorgiones: das Gemälde enthält ja nicht nur die Dar- 
stellung der schönen Frau, nicht nur die Wiedergabe eines Stückes aus der Natur, sondern es 
ist zugleich ein Bau und ein Malwerk feinster Art; Linien und Flächen, Farbe und Licht sind zu 
köstlichem Zusammenklang gestimmt. 

Die Ordnung der Formwerte ist ähnlich wie bei der PHILOSOPHIE. Eine dunkle Zwischen- 
kulisse — Mauer und Baumstamm — trennt wieder die helle Gestalt von der hellen Ferne. 
Nur ist die Verteilung hier umgekehrt: die lichten Farben nehmen mehr Fläche ein als die 
dunkle Trennungswand; die Gestalt ist als Hauptsache behandelt, der Ausblick, wenn auch 
umfangreicher, doch weniger betont, während er dort an Wirkung den Figuren gleichkommt. 
Daß die Gestalt der Frau die Hauptsache ist, zeigt sich auch im Klanggebilde der Farben: statt 
der Vieltonigkeit dort ist hier eine Stimme führend, das köstliche Rot des Gewandes, im Licht 
blasser und gelblicher, im Schatten voll und gesättigt zu süß-sonorem Klang; die zarten Töne 
der Landschaft begleiten ihn nur leise, während in der PHILOSOPHIE die kräftigen Farben des 
kleinen Ausblicks den Figuren das Gleichgewicht halten. Und in der Zeichnung wirkt da am 
stärksten die Zwischenkulisse, Gestalten und Ferne sind ihr eingefügt, hier aber spricht der 
Umriß des Laubwerks, an sich ähnlich wie dort, im Gesamteindruck kaum mit; die Linie der 
schönen Frau ist das Beherrschende, alles andere ihr untergeordnet. 

Giorgione will den schlichten, klaren, ruhigen Umriß, an Stelle der vielfältig zerhackten 
Linie des Bellini. Wir sprachen schon von der reinen Kopfform, mit den glatt anliegenden 
Haaren. Die schmalen Locken leiten zu der Schulterlinie über, die auf beiden Seiten in reiner 
Einfachheit, ohne Unterbrechung, ohne Gewandbauschungen bis zu den Händen hinabläuft. 
Links ruht die Linie auf dem Schwertgrift, rechts aber wird sie von dem geschmeidigen Kontur 
des Beines aufgenommen und fortgeführt. Auf der linken Seite begrenzt der Umriß eine dunkle 
Masse und ist nur einfach; auf der rechten Seite dagegen spricht er lauter, weil er Ausdruck 
der hellen Fläche ist, des wichtigsten Stückes im Bilde; außerdem ist er hier verstärkt durch 
begleitende Innenkurven: im Arm ist die Linie gedoppelt, und von der beschatteten Schulter 
her kommt ein kräftiger Zug gleichlaufender Falten, bis zum Gürtelknoten hin, die beiden 
Linien des Oberarms begleitend. Auch unten ist der Eindruck des Umrisses verstärkt, zuerst 
durch eine vom Gürtelknoten herablaufende kräftige Falte, dann durch die Innenlinie des nackt 
vorkommenden Beines. In dem kleinen Fuß mündet schließlich dies ganze Spiel der Körper- 
kurven, in ihm läuft die breite Fläche der bildbeherrschenden Helligkeit schmal zu, etwas nach 
außen, ohne daß der Linienschwung im Fußgelenk unterbrochen wird. 

Das Zusammenspiel dieser weichen, doppelt und dreifach verbundenen Kurven ist nun 
bei der Judith nicht nur an sich ein Linien-Reiz, sondern in der von ihnen gerahmten Fläche 
spricht sich der Wuchs und die Grazie der schönen Frau aus. Die helle Fläche zwischen diesen 
Linien ist selbst eine mehrfach geschwungene weiche Kurve. Mit der zarten Neigung des Kopfes 
beginnt sie; dann lenkt die Bewegung nach der anderen Seite um, von der Brust zur Hüfte, 
die beiden Konturen des Oberarms und das Faltenbündel betonen das Breiterwerden des 
Rumpfes zu dem Hüftgelenk des Spielbeins hin, vor dem die Hand liegt. Hier kehrt die Be- 
wegung wieder nach innen um; im Unterarm setzt diese Gegenrichtung scharf an, wird in der 
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Hand schwächer und im Oberschenkel noch mehr, so daß sie etwa der Haltung des Kopfes 
entspricht. Endlich im Unterschenkel geht die Linie wieder nach außen, ungefähr in der Rich- 
tung des Oberkörpers. Kleinere Faltenbildungen begleiten die größeren, oder verbinden sie. 

Die scharfe Schräge des glänzenden Schwertes läuft mit dem hellen Unterschenkel etwa 
gleich, der Unterarm am Schwertknauf mit dem Unterarm der beleuchteten Seite. Wir werden 
in Giorgiones späteren Gemälden einen anderen Formwillen am Werke sehen, eine kräftig 
gegensätzliche Ordnung der Glieder, scharfe Winkelung der Achsen; hier sind flüssige Linien 
gesucht, und ihre Beziehung auf einander geschieht nach dem Gesetz der Parallelität. Der 
Eindruck der hellen Fläche, ihrer weichen Schwingung, wird durch den etwas schärferen 
Umriß der Schwertseite verfeinert; sonst wirkt der beschattete Teil nur als Begleitung, ohne 
Melodie: unruhiges Geknitter, keine größeren Faltenzüge, die eine Form oder Bewegung 
aussprächen. 

Der Freude des Mannes an der fein geschmückten Frau entspricht die Freude des Malers 
am kleinen farbigen Ornament. Die Goldstreifen an Hals und Armen, das Saphirblau in der 
Goldbrosche, das Gold der Gürtelfransen: das sind gleichsam glänzende Triller in dem großen 
Unisono des Purpurkleides. Solche zierliche Ausschmückung größerer Farbflächen, wie wir sie 
schon beider PHILOSOPHIE fanden, wird uns auch sonst begegnen, sie ist ein Erbteil aus dem 
fünfzehnten Jahrhundert, das ja den feinen farbigen Schmuck liebte, besonders in Venedig. 
Selbst an den Marmorfassaden: da legte man in die großen einheitlichen Flächen kleine bunte 
Rundplatten ein und vor diesen wiederum schweben mattglänzende Marmorkügelchen 
gleich Perlen. 

Die Herkunft des Malers vom Quattrocento ist ebenso deutlich in der Zeichnung. Auf der 
beleuchteten Seite legt sich das Gewand in ziemlich einfachen Linien dem Körper an, seinen 
Flächen und seinem Umriß. Wo es dagegen die volle Pracht der Farbe gewinnt, in dem be- 
schatteten Teil und unten, da lebt auch ein eigenes lustiges Spiel der Linie: hier lächelt die 
alte Zierfreude. 

Man erschöpft eine Fassade aus jenem Jahrhundert nicht mit einem Blick auf den Reich- 
tum im Ganzen, sondern erst wenn man jeder Einzelheit nachgeht, den fein gespannten und 
abgewogenen Hauptzügen, und darin allen Köstlichkeiten und Launen des ornamentalen 
Schmuckes. So verfolge man auch hier genau die Linien des Gewandes, etwa den Saum des 
roten Kleides, der von dem Schlitz am Oberschenkel in ein paar lustigen Bogen ausschwingt; 
die Kurve des schleierartigen Untergewandes spielt die zweite Stimme dazu; dazwischen die 
hin und her geknickten Züge der kürzeren Faltenrücken — wie rundlicher Hörnerklang 
zwischen den gezogenen Kantilenen der Celli und Violinen. Und gar auf der linken, beschatteten 
Seite, welch eine Fülle des Ornaments! Man freue sich an all diesen Biegungen und Brechungen 
— neuere Schriftsteller haben freilich ihr Befremden ausgesprochen — und merke sich das 
Liniengefühl; die spitzwinkligen Knickungen des seidigen Stoffes, der Saum unten in langen 
Wellen geschwungen, einmal in niedriger S-Form doppelt umgelegt: all das ist für Giorgione 
bezeichnend und kehrt in seinen frühen Bildern immer wieder. In der freien launigen Falten- 
gebung wirkt sich das Gefühl für Linie und Form gleichsam rein aus. Aber wie in der Mozart- 
schen Arie die Fiorituren des Orchesters mit allem Glanz erst aufklingen, wenn die Sing- 
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stimme schweigt, so bleiben sie hier im Bilde leise zurück, wo Bau und Bewegung des Körpers 
gezeigt werden sollen. 


ir deuteten auf die Verwandtschaft Giorgiones mit der Antike hin: in der Verbindung 

des Normhaften und Persönlichen, des Kräftigen und Zarten bei seiner Gestaltung 
weiblicher Schönheit. Wir wissen aber nicht, ob zu dieser inneren Verwandtschaft auch eine 
unmittelbare Anregung kam. Dagegen können wir das von einer anderen Beziehung behaupten: 
zu Lionardo. Seiner Kunst gedachten wir schon bei der PHILOSOPHIE; dieOrdnung des Bild- 
raumes, die Gliederung in Hell und Dunkel, die Abschließung des Vordergrundes zu kühler 
Stille, das bizarre Lineament, die Beseeltheit jedes Bildteiles — überall fanden wir uns an 
Meisterwerke wie die Grotten-Madonna erinnert. Und so hier in dem Filigran des Laubwerks 
oben, dem feinen Spiel der Linien und Lichter des Grases unten, in dem zarten Blau der hoch 
hinaufreichenden Landschaft. Wie die weiche Grazie der Bewegung in Lionardos Madonna der 
Epiphanie zu der bürgerlichen Spreizigkeit bei Benedetto oder Ghirlandaio, so verhält sich die 
flüssige Melodik Giorgiones zu der gefrorenen Eckigkeit Bellinis. An Lionardo läßt das klare 
feine Oval des Kopfes denken und das lockend-abwehrende Rätsel des Lächelns, das über die 
stillen Züge schwebt; die wellig herabfallenden Strähnen als Umspielung der gegen einander 
laufenden Kurven von Kopf und Rumpf; die ruhige Reinheit der Schulterlinie; die lange zarte 
Hand, die Freilegung des Handgelenks durch das Umschlagen des Ärmels. Auch an feinem 
Schmuck hatte Lionardo Gefallen. 

Vor allem aber erinnert an Lionardo die Bedeutung der Lichtwerte. Neben der im Gefältel 
verhüllten Schattenseite hebt sich der rhythmisch entwickelte Hauptteil hell heraus, in ihm 
als hellstes Kopf und Hals, die feine Hand, das nackte Bein. Der Rand der beleuchteten Körper- 
fläche steht vor dem dunklen Stamm und der dunklen Mauer, auf der anderen Seite der dunkle 
Arm und der dunkle Schwertgriff vor der blassen Landschaft, dann wieder die schimmernde 
Klinge und die Glanzlichter des Gefältels unten vor Dunkel. Aber Giorgione ahmt Lionardos 
Weise nicht einfach nach, und er nimmt dem Gewand im Schatten nicht die Farbe, sondern 
gibt ihm da gerade erst die volle glühende Pracht. Lionardo hat schon in seinen früheren Ge- 
mälden matt gebrochene Farben im Licht, dumpfe im Schatten, ihm ist das Helldunkel die 
Hauptsache, nicht die Farbe. In seinen späteren Werken wird sie immer unerfreulicher. Daß 
Giorgione die Schönheit der Farbe hier und in aller Folge bewahrte, war, wie wir bereits sagten, 
von entscheidender Bedeutung für das weitere Schicksal der venezianischen Malerei. Bei der 
Judith entzückt uns auf den ersten Blick nicht die Grazie der Gestalt allein, sondern auch das 
köstliche Rot, zu dem dann die übrigen feinen Töne zart einklingen. 

Auch die anderen Ähnlichkeiten mit Lionardo sind nicht genaue oder gar unverstandene 
Nachahmungen, Giorgione versteht den Sinn Lionardos, Lebensgefühl und Formwille waren 
oftenbar im Tiefsten verwandt. Man braucht bloß an sonstige Nachfolger Lionardos in Italien, 
Spanien und den Niederlanden zu denken, von der liebenswürdigen Anschmiegsamkeit des 
Luini bis zur gespreizten Karikatur des Morales, um sofort zu sehen, daß es sich bei Giorgione 
nur um die Erweckung von Anlagen handelt, die ihm die Grazien schon bei seiner Geburt in die 
Wiege gelegt hatten. Giorgione hat die Naturempfindung und das Formgefühl Lionardos 
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innerlich verstanden und dann hat sich die ihm angeborene Begnadung in selbständiger 
Schöpferkraft ausgewirkt. 

Die Verwandtschaft mit Lionardo in der Erfassung der Natur wird besonders deutlich 
durch den Gegensatz zu Donatello und Mantegna, von deren herber Kunst einst Bellini aus- 
gegangen war, und noch mehr zu Michelangelo. Bei ihm ist der Formwille strenger als bei 
irgend einem anderen Künstler. Er baut eine gigantische Welt vor uns hin, seine Welt ist es, 
nicht die weite Schöpfung Gottes, der er dankbar und freudig gefolgt wäre. Er ist von grandioser 
Einseitigkeit, sieht nur einen bestimmten Ausschnitt, die bildhauerische Gestaltungs-Möglich- 
keit des menschlichen Körpers und die Qual der menschlichen Seele, spottet über den blumigen 
Rasen in den niederländischen Bildern, eine kalte strenge Luft weht in seiner Welt. Bei 
Lionardo dagegen ist die Liebe zur Natur unbegrenzt und zugleich die formende Kraft jeder 
Erscheinung gewachsen: das allumspannende alliebende Naturgefühl ist völlig aufgenommen 
von der allerschaffenden Gestaltungsgabe; dankbar empfindet er in der ganzen Mannigfaltigkeit 
des Sichtbaren Schönheit und Leben, vom zitternden Grashalm bis zur flüchtigen Wolke, vom 
rätselhaften Lächeln des Weibes bis zum milden Ernst des verratenen Heilandes. 

Giorgione aber steht zur Seite Lionardos, in dem angeborenen allumfassenden liebenden 


Gefühl und Verständnis für Schöpfung und Leben. 


6 43 


3. DER KOPF: DAS BERLINER BILDNIS 


TAFEL Ig im Anhang 


iorgione hat nach glaubwürdiger Überlieferung zahlreiche Bildnisse gemalt, aber nur 

wenige sind erhalten, die wir ihm mehr oder minder bestimmt zuschreiben können. Für 
diesen ersten Zeitabschnitt kommt das Bildnis eines jungen Mannes in Betracht, das 
einzige Zeugnis seiner künstlerischen Gesinnung in der Berliner Galerie. 

Wie wir bei der PHILOSOPHIE und der JUDITH die allgemeinen Voraussetzungen angedeutet 
haben, die sich in Giorgiones Darstellung der Landschaft und des Körpers geltend machen, 
so sei hier zunächst kurz gesagt, welche Bedingungen Giorgione für die Auffassung des Kopfes 
im Bildnis vorfand: das Persönliche wird dann um so klarer hervortreten. 

Wenn jedes alte Gemälde nicht bloß ein freies Formgebilde ist, sondern zugleich bestimmten 
Ansprüchen seines Kulturkreises entspricht, so gilt das in besonderer Art vom Bildnis: in 
ihm entfernen sich die darstellenden Künste am weitesten von der Musik, von der reinen Ge- 
staltung inneren Erlebens. Die Wiedergabe der Natur richtet sich hier auf eine tatsächliche, 
einmalige Gegebenheit und wird durch den Besteller viel mehr als sonst nachgeprüft und 
bewertet. 

Von einer anderen Seite gesehen, werden dadurch die Bildnisse unschätzbar wertvoll: 
wenn man wissen will, wie die Geschlechter aussahen, die einst auf unserer alten Erde lebten; 
richtiger gesagt, wie sie aussehen wollten, oder auszusehen glaubten. Aus der harten Zeit des 
dreißigjährigen Krieges blicken alte Haudegen von den Wänden, schwere Körper, breit und 
derb durchs Leben stampfend; aus dem galanten Jahrhundert lächelnde Herren, zierliche 
Gestalten, mit Grazie durch ihr Dasein tänzelnd. Nüchtern in Haltung und Antlitz erscheinen 
bei Velazquez die Mitglieder des spanischen Hofes, deren persönliches Leben in der Etikette 
erstickte. Kein Zweifel, daß den Künstlern das Allgemeine des Gehabens und des Ausdrucks 
tatsächlich vorgelebt wurde; im einzelnen Fall haben sie die wirkliche Erscheinung zu der all- 
gemein gewollten Art mehr oder minder umgebildet. Sobald der durchgehende Stil im Leben 
verschwindet, fehlt er auch im Bildnis, wie sich im neunzehnten Jahrhundert zeigt. 

Der Boden für die Bildniskunst ist um so fruchtbarer, je mehr die Bedeutung und Ent- 
faltung der einzelnen Persönlichkeit begünstigt wird. Der größte englische Künstler ist ein 
Dichter, unter dessen Ruhmestiteln es nicht der geringste ist, wie er ausgeprägte und absonder- 
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liche Menschen mit höchster Überzeugungskraft hinstellt. England mit seinem außerordent- 
lichen Individualismus, der sich bis zu der seltsamen Form des Spleen steigert, hat den 
begabtesten deutschen und den gewandtesten flämischen Porträtisten an sich gezogen, Holbein 
und van Dyck; im achtzehnten Jahrhundert hat es sogar einige treflliche Bildnismaler selbst 
hervorgebracht, Reynolds und Raeburn — während im Bereich der freien Formkraft seine 
Maler zurückbleiben. In London zuerst wurde eine nationale Bildnisgalerie gegründet. 

Wie der Sinn für das Persönliche und damit für das Bildnis unter den Völkern verschieden 
ist, so in den Zeiten. Die stolzen Bürger des freien mächtigen Holland stehen vor uns in einer 
kaum übersehbaren Fülle tüchtiger Bildnisse; aber etwa seit der Zeit des Sonnenkönigs gaben 
sie dem einheitlichen französischen Stil der europäischen Lebenshaltung nach, und alsbald 
verfiel ihre Porträtkunst und damit das eigentliche Rückgrat ihrer Malerei; bei Nicolaes Maes 
ist der Übergang deutlich. Als hundert Jahre nach dem Westfälischen Frieden das deutsche 
Bürgertum wieder aufblühte, fand Anton Grafi reiche Betätigung. 

Man kann diese Beispiele beliebig vermehren, auch aus engeren Bezirken: warum etwa im 
frühen neunzehnten Jahrhundert schlichte, aber lebenswahre Bildnisse in Hamburg, Wien und 
Berlin entstanden, nicht in München; oder, warum diese wertvoller sind als die Masse der 
Porträts aus den Gründerjahren — bis in die kleinen Unterschiede von Zeit und Ort hinein 
zeigt sich das gesetzmäßige Verhältnis der Bildniskunst zur Vielfältigkeit und zur Bewertung 
der Persönlichkeiten. Und von hier aus versteht man, daß um 1400 das Erwachen eines wahren 
Kultus der Persönlichkeit auch ein unvergleichliches Aufblühen des Bildnisses heraufführte. 


as Mittelalter hatte in Glauben und Wissen, Anschauung und Sitte eine fest gegliederte 

Einheitlichkeit entwickelt. Die Kirche und das Rittertum waren ihre sichtbaren Träger. 
Der Einzelne erscheint als Beispiel einer Gattungs-Vorstellung. Die Kunst dieser Zeit kennt 
darum das Porträt kaum, sie muß zwar häufig Gestalten als bestimmte Menschen bezeichnen, 
aber deren Darstellung ist doch fast immer allgemein, in Kopf und Körper, das persönlich 
Besondere wird übergangen. In der Wirklichkeit hat man es natürlich gesehen, in der Kunst 
wollte man es nicht; wir-dürfen sogar annehmen, daß im Leben der Einzelne bemüht war, 
sich möglichst der allgemein gewollten Erscheinung anzugleichen. Wirkungen solcher verein- 
heitlichenden Kraft finden sich auch heute bei großen und stetigen Menschenordnungen, in den 
Äußerlichkeiten der Haar- und Barttracht, für den scharfen Blick sogar in der Haltung und den 
feineren Zügen ihrer Mitglieder. 

Mit dem Untergang der Staufer war der Gedanke des einheitlichen Römerreiches auf dem 
weltlichen Gebiete erledigt, überall regte sich neues Leben in kleinen Verbänden, wie Busch 
und Blume nach dem Sturz der alles überschattenden Eiche; wo sich städtische Kultur und 
Wohlhabenheit frei entwickelte, in Toskana und Flandern, da erhob nun das Bürgertum stolz 
sein Haupt; in Florenz herrschten statt der Ritter bürgerliche Zünfte; die Medici, die vor- 
nehmste Familie, stammte aus Apotheke und Wechselstube. Der Maßstab ist jetzt die Art 
und Leistung des Menschen, nicht mehr der Rang in einer großen altüberlieferten Ordnung der 
Welt; dafür genießt der Einzelne unbedingte Freiheit, vom Äußerlichsten angefangen: der 
größte Papst der Renaissance, ein Kriegsheld, trug einen Vollbart. 
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Die Bewertung der Persönlichkeit hatte sich schon geraume Zeit vorbereitet. In der Gött- 
lichen Komödie von 1300 begegnet sich zuerst die neue Bewunderung für den bedeutenden 
Menschen mit der alten dogmatischen Starrheit: das Inferno ist zugleich eine Porträtgalerie 
und eine anschauliche Ordnung der sündhaften Menschheit in scholastisch erdachten Rängen; 
ein gigantisches Galatheater der Hölle. In der bildenden Kunst aber hatte sich der Ausdruck 
jener einheitlichen Ordnung des Mittelalters noch eine Weile gehalten; schließlich jedoch, 
im Anfang des Quattrocento, wurde er als innerlich unwahr, unhaltbar empfunden, und mit 
ungeheurer Kraft, wie in einem vulkanischen Ausbruch, trat die bis dahin zurückgehaltene 
neue Anschauung hervor: Donatellos Propheten am Florentiner Glockenturm sind die erste 
Formwerdung des bürgerlichen Individualismus, der Entdeckung der Persönlichkeit. 

Es folgt in Florenz eine beispiellose Reihe wertvoller Bildnisse; Büsten und Gemälde, 
Mann und Weib, jung und alt; sie sind verblüffend oder hinreißend, ergreifend oder entzückend, 
als Kunstwerke, und auch als lebendige Zeugnisse menschlichen Seins, das längst versunken ist, 
aber uns doch vertraut in all den ewig wiederkehrenden Wesenszügen. Masaccios Trinita 
eröffnet die immer dichter werdende Folge von Bildnissen auf kirchlichen Wandgemälden, so 
wie im reichen Flandern van Eycks Jodokus Vyt die Reihe der Stifterporträts auf nordischen 
Altären. Von Florenz greift die neue Gesinnung in andere italienische Kunstkreise über, alle 
großen Meister des Jahrhunderts waren auch große Porträtisten, Pisanello und Mantegna, 
Piero della Francesca und Melozzo da Forli. 

Und der erste Bildnismaler von Fach, Antonello da Messina, wirkte während der letzten 
Jahrzehnte des Quattrocento in Venedig, der Stadt vielköpfiger und reicher Gesellschaft, wo 
eine Fülle von Aufträgen zu erlangen war. Die zahllosen Porträts auf Kirchenfresken, wie siein 
Florenz etwa Ghirlandaio malte, fehlen in Venedig allerdings, an den Wänden von San Marco 
strahlten die Mosaiken, und in den großen gotischen Kirchen, Frari und Zanipolo, wurden 
Pfeiler und schmale Wandstücke damals fast nur noch mit Marmorbildnerei geziert; aber dafür 
gab es die vielen figurenreichen Scuolen-Bilder, auf denen die Bürger Venedigs in Scharen ab- 
konterfeit waren. Auf den Gemälden im großen Saal des Dogenpalastes, die dann 1574 verbrannt 
sind, war sozusagen die ganze regierungsfähige Schicht in Bildnissen versammelt. Eine besondere 
Auszeichnung war der Auftrag, die Halbfigur des jeweiligen Dogen für den Fries in diesem 
Raume zu malen, und den Dogen vor der Madonna kniend für den Saal der Pregadi; dafür 
wurde eine Pfründe verliehen, die Giovanni Bellinilange Jahre inne gehabt hat. Und Giovannis 
Bruder Gentile schuf nicht nur auf Scuolen-Bildern förmliche Porträtgalerien, er hatte auch 
das Glück, besonders merkwürdige Persönlichkeiten zu malen: Caterina Cornaro, die Exkönigin 
von Cypern, und Mohammed, den Sultan; die venezianische Regierung schickte ihn eigens dazu 
auf Ersuchen des türkischen Herrschers nach Konstantinopel. 

Während der Jugendjahre Giorgiones wurde also die Bildnismalerei in Venedig hoch 
geschätzt, und hier entstanden damals wohl mehr Bildnisse als irgendwo sonst in der Welt. 
Der junge Giorgione mit seinem angeborenen Sinn für die Erscheinung, seiner inbrünstigen 
Erfassung allen Lebens in der Form wird die Fülle charaktervoller Köpfe in dieser merkwürdigen 
Stadt mit höchster Aufmerksamkeit gesehen haben, und nicht minder ihre Spiegelung in Einzel- 
bildnissen und Bildnisreihen. 
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a erhob sich aber in demselben Florenz, das vor wenigen Menschenaltern erst den Reiz 

des Bildnisses entdeckt und damit die ganze unübersehbar reiche Blüte dieses Kunst- 
zweiges in Italien hervorgerufen hatte, jene neue Gesinnung der führenden Meister. Die 
klassische Kunst ist nicht bestrebt, die Natur mit höchster Genauigkeit wiederzugeben, 
sondern tritt ihr mehr herrisch entgegen: ich will, daß du so aussiehst! Sie liebt nicht die feine 
ins einzelne durchgearbeitete Form, sondern die große Linie und Fläche; sie sucht nicht das 
Einmalige, sondern das Allgemeine; was seit Donatello an Erfassung des Besonderen erobert 
war, gibt sie preis. Mit dieser Gesinnung war die bisherige Art des Bildnisses, ja das Bildnis 
überhaupt, eigentlich verurteilt. Freilich hat nur ein Künstler diese letzte Folgerung gezogen: 
Michelangelo. Er war in der Zeit allereifrigster Pflege der Porträtkunst aufgewachsen, als 
Schüler des Ghirlandaio, der auf jedem Fresko ganze Paraden von Bildnissen aufziehen ließ; 
er lebte inmitten eines unerhörten Reichtums an ausgeprägten Persönlichkeiten; von seiner 
Knabenzeit, wo er an der Tafel des Mediceers speiste, bis in das Greisenalter, wo er vor 
Kardinälen den Hut aufbehalten durfte, kam er stets mit den bedeutendsten Menschen zu- 
sammen, und darunter waren Erscheinungen wie Julius II. und Paul III. — und dieser Künstler, 
der so genau den menschlichen Körper kannte, so stark empfand, so überzeugend nachschuf, 
hat nie ein Bildnis gemalt oder gemeißelt! Er hat auch, wie wir glauben, auf Fresken und Bild- 
hauerwerken keine Porträts angebracht; in seinen beiden größten plastischen Arbeiten sollten 
bestimmte Persönlichkeiten verherrlicht werden: Julius II. in dem großartigen Denkmal wurde 
schließlich von einem Schüler recht kläglich gemeißelt; die beiden Mediceer in den Grab- 
mälern von San Lorenzo erscheinen mit frei erfundenen Gesichtszügen; die Ablehnung des 
Bildnisses sogar an dieser Stelle, am Gedächtnis- und Ehrenmal, war für die seit hundert 
Jahren geltende Anschauung und Gewohnheit unerhört. Macht man sich dies recht klar, so 
gewinnt man eine wertvolle Einsicht in das Wesen Michelangelos, und damit der klassischen 
Kunst, deren Gesinnung in ihm am schärfsten ausgesprochen ist. 

Wie in anderer Beziehung, so sind auch hierin die übrigen Meister weniger streng gewesen. 
Günstige Aufträge ließ man sich nicht entgehen. Raffael hat in Florenz eifrig porträtiert und sich 
auch in Rom durch die unmittelbare Nähe Michelangelos nicht darin beirren lassen. Die 
venezianische Kunst brachte während des sechzehnten Jahrhunderts eine lange Reihe herrlicher 
Bildnisse hervor, in Marmor und auf Leinwand. In Florenz wurden die Porträts zwar seltener, 
das lag aber nicht an den Künstlern, sondern an der Verwandlung der vielgestaltigen Republik 
in eine immer straffer geordnete Monarchie. Der Einfluß Michelangelos zeigt sich nur in der An- 
wendung seiner Formgewohnheit auf die so ganz anders geartete Aufgabe: man gibt dem 
Dargestellten eine unbequeme Stellung, oder man nimmt ihm wohl einmal seine schönen Kleider. 

So kommt auch für Giorgione die Ablehnung des Bildnisses durch Michelangelo nicht 
etwa als wirkender Einfluß in Betracht; wir weisen nur deshalb darauf hin, weil sich hier am 
strengsten und darum deutlichsten der Widerspruch der klassischen Kunst gegen die Freude 
des Quattrocento am Besonderen, an der einmaligen Form, an der feinen Einzelheit zeigt. 
Ein Künstler jener Zeit, der wie Giorgione die geistige Entwicklung voll miterlebte, stand 
zwischen zwei Gegensätzen: auf der einen Seite die gewohnte Betriebsamkeit der streng 
sachlichen Porträtmalerei, besonders in Venedig, auf der anderen der neue Wille zum bedeut- 
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sam Allgemeinen in Form und Gehalt, der eigentlich das Bildnis entwertete, wenn auch 
Michelangelo der einzige war, der die letzte Folgerung zog. Wir werden sehen, und im Lauf 
unserer Betrachtungen deutlicher sehen, welchen Weg Giorgione zwischen diesen beiden Gegen- 
sätzen ging: Erhebung des Einmaligen zum allgemein Bedeutsamen in Form und Beseelung. 

Wieder bewegt er sich hier in gleicher Richtung mit Lionardo. Wir haben bereits 
hervorgehoben, daß Giorgione den Geist der neuen Kunst zunächst in der weniger einseitigen 
Fassung durch Lionardo kennen lernte, der noch in Vielem die Gesinnung des Quattrocento 
bewahrte. Lionardos umfassende Liebe zur Natur haben wir schon vor den beiden bisher 
betrachteten Gemälden der strengen Kälte Michelangelos gegenüber gestellt: er sah den Reich- 
tum der Landschaft und die Grazie der Frau — während Michelangelo an beidem vorüber 
ging. Und so hat Lionardo auch den menschlichen Kopf in all den Möglichkeiten besonderer 
Gestaltung eindringlich beobachtet. Er steht darin hinter keinem Meister des Quattrocento 
zurück. Und doch ist in seiner Erfassung des Antlitzes etwas, das ihn von den älteren Künstlern 
unterscheidet, ihn auch hier als einen Führer und Schöpfer der klassischen Kunst erscheinen 
läßt: der Wille zum Allgemeinen und zur Durchgeistigung. 

In Lionardos Zeichnungen begegnen uns ganze Stufenleitern menschlicher Kopfformen, 
von wahrhaft engelgleichen Zügen knospenden Mädchentums bis zur erschreckenden Ent- 
stellung in Leidenschaft oder Mißbildung. Und immer wieder versucht er die Abwandlung von 
der Regelzur Verzerrung auf eine bestimmte Formel zu bringen, eine gesetzmäßige Stufung zu 
finden. Das einzige Bildnis, das uns von Lionardos Hand erhalten ist und an dessen Urheber- 
schaft kein Zweifel besteht, die Mona Lisa, ist zwar bis ins einzelste durchgeführt, so sehr, 
daß man behauptet, er habe Jahre daran gearbeitet und sei doch nicht fertig geworden; aber 
zugleich ist dieser Kopf doch ein Allgemeines, und darin liegt nicht zum letzten sein un- 
vergleichlicher Zauber. 

Und das zweite ist die Beseeltheit. Gewiß sind auch die Bildnisse des Quattrocento leben- 
dig, oft verblüffend lebendig, aber die Durchgeistigung der Mona Lisa war doch etwas das man 
noch nicht gesehen hatte. Wie Lionardos Landschaften nicht bloß Zusammenstellungen von 
genau abgezeichneten Gegenständen sind, sondern zu atmen und zu flüstern scheinen. 

Das Mittelalter betonte im Menschen das Ewige und Gemeingültige, nicht das Einmalige 
und Persönliche. Die Künstler gaben deshalb den Köpfen gleichartige Form, selten besondere 
Prägung; die Abwandlungen der Züge sollen typische Zustände der menschlichen Seele dar- 
stellen: verzerrenden Schmerz und lachende Lebenslust, hingebende Andacht und grausame 
Blutgier. Die häufigste Ausdrucksart war ein Lächeln, im Einklang mit dem weichen Schwung 
der Gestalt und dem spielerischen Fluß der Linien. Auch heute noch tritt man lächelnd in 
Gesellschaft; doch ist die gotische Maske stärker, eine Formwerdung der außerordentlich fest 
durchgebildeten Haltung der ritterlichen Welt. Dies höfische Lächeln rettet sich noch in die 
nüchtern bürgerliche Kunst des Quattrocento hinein; über Donatellos Lorenzobüste schwebt 
es wie eine leichte augenblickliche Regung, in der ausgesprochenen gotischen Art belebt es den 
Davidkopf des Verrocchio. Dessen Schüler Lionardo hat es dann gesteigert und zugleich ver- 
feinert: aus der gesellschaftlichen Maske ist persönliches Leben, Spiegelung der Seele geworden. 

Im Trecento fühlt und verbildlicht man allgemeine innere Gemütsregungen, im Quattro- 
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cento sieht und formt man das einmalige äußere Gebilde; bei Lionardo erscheint beides gleich- 
sam vereint, auf einer höheren Stufe: schauend und deutend gestaltet erin den Zügen des Ant- 
litzes das persönlich Seelische, als Beispiel eines allgemein-menschlichen, das über Land und 
Zeit hinaus Gültigkeit hat. 

Dies sind die Gegebenheiten, von denen auswir uns am genauesten auf Giorgiones Bildnisse 
einstellen mögen. Überlieferte Genauigkeit im Besonderen bei Antonello, Aufgehen des Be- 
sonderen im Allgemeinen und Beseelung dieses Einmalig-Ewigen bei Lionardo. 


n der Anordnung ist das Bildnis aus Giorgiones früheren Jahren, das wir hier betrachten, 
E; sehr viel einfacher als dieMona Lisa, es entspricht darin etwa dem 1494 im Zeichen 
Lionardos entstandenen Porträt von Ambrogio de Predis in der Londoner Galerie. So unter- 
scheidet es sich im äußerlichen kaum von der Art Antonellos. 

Die Büste eines jungen Mannes, dessen Name, Stand und Schicksal uns unbekannt ist. Ein 
Wams von kräftigem, stark gefaltetem, an den Ärmeln gestepptem Stoff, wie man es in den 
ersten Jahren des sechzehnten Jahrhunderts trug; der Hals frei. Die Farbe ist ein mildes 
bläuliches Rot; aber seine Zartheit und Einheitlichkeit ist der Wirkung des Kopfes unter- 
geordnet, und die Umgebung in Form und Farbe ganz schlicht gehalten: ein flacher grau- 
grünlicher Grund, eine graue Brüstung. Beherrschend zwischen diesen ruhigen Farbflächen das 
Gesicht, in warmem Ton, von der breiten Fülle braunen Haares gerahmt. 

Kopf und Brust sind genau so gestellt wie man es bei den Bildnissen des Bellini und des 
Antonello zu sehen gewohnt war. Ein äußerlich kleiner Unterschied aber ist bedeutsam: die 
Bewegung der Gestalt wird sichtbar und ihre Einstellung in den Raum. 

Die Brüstung kommt auch schon bei Antonello vor, aber sie wirkt dann nur wie ein Stück 
vom Rahmen; hier ist sie links erhöht, die beleuchtete Fläche oben abgesetzt, und daher sehen 
wir sie nicht bloß als hellen Rahmenstrich, sondern als wagrechte Fläche; die ganze Brüstung, 
so klein und bescheiden sie auftritt, besteht doch als greifbare Form; und da sie den Körper 
überschneidet, erscheint dieser in einen bestimmten Raum gestellt, zurückgeschoben. Die 
Finger der rechten Hand liegen auf der Brüstung, der Dargestellte wirkt dadurch bewegt — 
aber doch in einer ruhigen, festgehaltenen Bewegung. Und die Abmessungen der Büste sind 
größer als bei Bellini und Antonello, geben ihr mehr Gewicht und Lebensfülle. Auf den ersten 
Blick scheinen diese kleinen Abweichungen von der gewohnten Bildnisart hier vielleicht nicht 
sehr wichtig; aber es ist das wieder jenes langsame, fast scheue Herausgehen aus der Über- 
lieferung, ohne die laute Betonung eines Neuen wie wir sie in dem kritischen Florenz oft finden. 
An den späteren Bildnissen Giorgiones werden wir sehen, wie er das Wesentliche seiner An- 
schauung allmählich immer klarer herausarbeitet. 

Ebenso leise noch meldet sich in dem Antlitz die veränderte Stellung zur Natur: die Ein- 
ordnung des Einzelnen in das Ganze. Antonello zeigt in seinen Köpfen alle kleinsten Förmchen 
mit der Sorgfalt und wissenschaftlichen Andacht eines Anatomen. Es werden nicht die Züge 
herausgeholt, die vom Schicksal, von der Seele des Dargestellten geformt sind und somit sein 
Wesen künden, sondern alles Sichtbare ist als gleich wichtig erfaßt und genau wiedergegeben. 
Giorgione bewertet von den äußeren Formen nur die Träger des seelischen Ausdrucks. Wie 
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immer in der Kunstgeschichte geht auch hier die Entwicklung der inneren Lebenserfassung mit 
der Wandlung des reinen Formgefühls zusammen: das Quattrocento liebtin Bau und Schmuck- 
werk das klein zerteilte und zierlich gegliederte Nebeneinander, das Cinquecento den groß- 
flächigen und schwerprächtigen Rhythmus. 

Unter der schlicht umgrenzten Haarmasse erscheint das Antlitz in ruhigen Linien und ein- 
fachen Flächen. Der Umriß der verkürzten Seite verläuft in sanften und langen Wellen. So 
ausreichend diese Linie die Form und Formenfolge von Stirn, Wange und Kiefer bezeichnet, 
einem venezianischen Quattrocentisten mochte sie wohl dürftig und ärmlich erscheinen, 
ebenso die einfachen, großen, zart vertriebenen Dunkelheiten der breit gesehenen Seite; 
welch eine Fülle von starken scharf begrenzten Schatten und Schattenstückchen gab Antonello 
an dieser Stelle! 

Der Einfachheit der Zeichnung und Belichtung entspricht die Einheitlichkeit im Ton: 
die Schatten durchschneiden nicht hart und kalt die Gesichtsfarbe, sondern sind warm, ein 
zart leuchtender Ton hält die dunklen und hellen Teile zusammen. So entsteht eine wundervolle 
Schlichtheit und Größe der Erscheinung: die breiten beleuchteten Flächen von Stirn, Wangen 
und Hals verbinden sich zu einem klaren Klang; die milden warmen Schatten zersplittern 
das Formgebilde nicht, sondern klingen mit, machen den Akkord voller und weicher. 


us dieser Einfachheit und Einheitlichkeit der Erscheinung spricht nun das Seelische mit 
A bezwingenden Innigkeit, die es in den zeichnerisch und tonig zerklüfteten Gesichtern 
der älteren Bildnis-Art nicht haben konnte. Die Haltung des Kopfes, die Augen und die Lippen, 
diese drei vornehmsten Träger des Ausdrucks, konnte Giorgione an sich nicht getreuer geben 
als Antonello, aber ihre Sprache hat nun eine ganz andere Kraft, erscheint sofort als das We- 
sentliche, das eigentlich Wertvolle, Verständliche. 

Und diese freigelegten Ausdruckswerte wirken ruhig, verbinden sich zu gesammelter 
Innerlichkeit. Bei Antonello kämpfen sie sich zwischen der Fülle der sie umgebenden be- 
deutungsloseren Förmchen mühsam hervor; dafür ist jede Wirkung, das Leuchten des Auges, 
das Sprechen des Mundes seltsam unterstrichen, übersteigert. 

Der Kunstgelehrte merkt sich jedes Bildnis Antonellos, und auch wer nicht vom Fach ist, 
sieht sich jedes an, mit einer Aufmerksamkeit, die sich nach der Freude an feiner Malerei und 
dem Verständnis für anthropologische und sozialgeschichtliche Fragen richtet — aber er wird 
vielleicht manches wieder vergessen, so wie viele Köpfe die im Leben ihm begegnet sind. 
Giorgiones Bildnis aber wird kein feinsinniger Betrachter vergessen, es wendet sich nicht bloß 
an seine Beobachtungs-Gabe, sondern es bannt ihn. 

Und wenn sich heute niemand dem Zauber dieses Gemäldes entziehen kann, wie muß der 
Eindruck damals gewesen sein! Wir deuteten schon an, daß die alte Schule hier vielleicht nur 
das Ablehnen, das Fehlen der gewohnten kleinformigen Genauigkeit sah, aber die jüngeren 
Künstler und die Kunstfreunde von freiem Urteil werden mit Begeisterung das grundlegend 
Neue begrüßt haben: die Beseeltheit des Bildnisses. 

In diesem neuen Können zeigt sich wieder die Einheit des Naturgefühls mit dem Form- 
willen. Giorgione sieht nicht bloß das Äußere des Kopfes, sondern er empfindet das Persönliche 
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des Menschen, fühlt wie es sich in den Formen ausspricht, bewertet dies als das Wesentliche; 
zugleich strebt seine Gestaltungskraft nach einheitlichem Rhythmus der Formwerte, nach 
Einordnung des Kleinen in den großen Zusammenklang des Ganzen. 


nd der echte, selbständige Künstler fühlt mit seinem Gefühl: er empfindet aus dem 

Besteller des Bildes, der vor ihm sitzt, am stärksten die Wesenszüge heraus, die ihm selbst 
verwandt sind, und so verkörpert sich in seinem Gemälde das eigene Lebensgefühl. Alle Bild- 
nisse Dürers sprechen die herbe Seele ihres Urhebers aus, und so genau jedesmal das Äußere 
wiedergegeben ist, der Geist Dürers blickt aus diesen Köpfen, als aus verschiedenen In- 
karnationen, der beste deutsche Geist, Tatkraft und Innerlichkeit. Aus den Porträts des 
van Dyck lächelt seine etwas oberflächliche Eleganz, so daß man nicht zu viele nach einander 
sehen mag. In den Bildnissen aus Rembrandts reifen Jahren ergreift uns der gedämpfte Schmerz 
seiner verwundeten Seele. Oder, wenn Cranach und Tizian denselben Kurfürsten von Sachsen 
malen, so unterscheiden sich die Darstellungen keineswegs bloß im Handwerklichen, sondern 
vor allem im Geistigen: der bürgerliche Wittenberger und der signorile Venezianer stehen 
sich gegenüber. 

So ist unser Gemälde nicht nur die Wiedergabe der Formen, in denen sich einmal irgend 
eine Persönlichkeit verkörpert hat, die wir nicht kennen, es ist vielmehr im Grunde der Geist 
Giorgiones, den wir schauend empfinden, und daher kündet dies Bild das gleiche Lebensgefühl 
wie die anderen Werke jener Jahre. Nichts heftiges oder überraschendes, nicht laute Betonun- 
gen, sondern eine sanfte träumerische Stimmung klingt durch seine frühen Gemälde. Adagio 
espressivo. Es bezeichnet den großen Meister, daß seine Gestaltung in jedem Falle die Lagerung 
der eigenen Seele ausspricht; Geist und Form durchdringen sich. 

Wenn sich Giorgione in den allgemeinen Zügen des Aufbaus hier noch ungefähr an das 
Gewohnte anlehnt, ebenso wie bei der PHILOSOPHIE und der JUDITH, so wird in seinen späteren 
Bildnissen das Persönliche auch in der Anordnung deutlicher, während es hier hauptsächlich 
erst in der Verinnerlichung der Naturwiedergabe und der Vereinheitlichung der Bildwerte liegt, 
in Feinheit und Rhythmus. Die Kräftigung der Raumvorstellung und die Erfassung des 
Seelischen werden später stärker und eindringlicher. Beides, Form und Durchgeistigung, 
ist dann in verschiedenem Maße auf Giorgiones Nachfolger übergegangen. Das Räumliche 
klärt und erweitert sich rasch, die Betonung des Wesentlichen verschärft sich, namentlich bei 
Tizian. Die Beseeltheit des Ausdrucks wird von Sebastiano zu einer besonderen, wenig er- 
freulichen Art herabgestimmt, Lotto hat sie zu einem sanften Weltschmerz entwickelt. Wenn 
man sich die Übersteigerung der einzelnen Ausdruckswerte bei Antonello vergegenwärtigt, 
und auf der anderen Seite die weiche Empfindsamkeit bei Lotto, so werden solche Vergleiche 
das edle Maß Giorgiones noch genauer umschreiben. Sie sollen hier nur den Eindruck des 
bescheidenen Bildnisses in den Zusammenhang einreihen, der sich uns erst nach und nach ganz 
zeigen wird. Aber auch ohne sie spricht das Bild lebendig genug, obgleich sich der Künstler 
zunächst nur vorsichtig von der Überlieferung loslöst. Seine Seele formt sich noch gleichsam 
schüchtern, aber doch ergreifend. 
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ZWEITE REIHE: 
FORMELN DES BILD-AUFBAUS 


ir haben an dreiGemälden beobachtet, wieGiorgione die Natur erfaßt: Landschaft, Körper, 

Kopf; und wir hatten einleitend bemerkt, daßersich da auf den bestimmten Bahnen bewegte, 
die ihm Überlieferung und Gewöhnung der Schaffenden und Empfangenden wiesen. Anders als 
in der Gegenwart, wo alle seitdem aufgekommenen Arten der Auswahl aus der Vielheit des Sicht- 
baren benutzt und vermengt werden. Und Giorgiones Schöpfungen halten sich nicht nur im Bild- 
gedanken auf den geläufigen Wegen, sie schließen sich auch im einzelnen an die Überlieferung an, 
in der man die Natur zu sehen gewöhnt war. Die Landschaft etwa besteht aus den gleichen Gegen- 
ständen wie bei den Belliniani, die weibliche Gestalt entspricht in vielen Linien und Maßverhält- 
nissen den damaligen Schönheits-V orstellungen, das Bildnis ist ungefähr in die Malfläche gestellt 
wie bei Antonelloe — aber die herkömmlichen Teile der Landschaft leben und wachsen zusammen 
und strahlen eine Stimmung aus, die schöne Frau ist das erste wirklich weibliche und graziöse 
Geschöpf in der venezianischen Malerei, und atmendes Leben zugleich, das Bildnis sammelt alle 
Wirkung auf das Seelische. Immer wieder haben wir gesehen, daß Giorgione keineswegs einen 
Gegensatz zur Überlieferung betont, daß er sich vielmehr nur langsam und vorsichtig von ihr trennt. 
Aber gerade wenn wir wissen, wie viel in dem Kunstwerk übernommen und beibehalten ist, dann 
empfinden wir um so klarer die persönliche Erfassung der Natur, im einzelnen und im ganzen. 

Nun ist der Aufbau der Bildform ebenfalls ein Ausdruck des schaffenden Geistes; aber auch 
hierin geht der Künstler alter Zeit auf ganz bestimmten Bahnen, die jedem geläufig waren. Welche 
von ihnen er zu betreten hatte, ergab sich aus der Aufgabe, der Bestellung. So ist auch in dem Bau 
der Form ein großer Teil überkommen, und die Eigenart des einzelnen Meisters äußert sich nur 
in feinen Besonderheiten; sie werden uns um so lebendiger bewußt, je genauer wir sie von dem 
Gewohnten sich ablösen sehen. 

In den letzten Jahrzehnten ist die persönliche Erfassung und Wiedergabe eines Stückes Natur 
als eigentlicher Sinn der Malerei gelehrt worden. In den früheren Jahrhunderten jedoch war die 
oberste Aufgabe des Malers, das Bild zu bauen, Natur-Kenntnis und Natur-Gefühl strömte in 
diesen Bau ein. Das Gemälde des Impressionisten enstand aus einer irgendwo bestehenden W irklich- 
keit, als Ausschnitt aus der tatsächlichen Welt, und manche Maler geringerer Begabung gingen mit 
einem leeren Rähmchen draußen herum und probierten aus, was sich darin gefällig ausnehmen 
würde. Der Künstler alter Zeit gestaltete den Bildzusammenhang aus innerer Vorstellung. Aber 
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dabei kam ihm zugute, daß dies nach festen Gesetzen geschah, die sich im Lauf langer Zeiten getügt 
hatten, die ihm von den Lehrjahren an vertraut und selbstverständlich wurden, gewiß nur zu kleinem 
Teil in Worten überliefert, mehr mit dem Gefühl aufgenommen; doch sind sie darum nicht weniger 
klar und fest, und der spätere Betrachter kann sie wie Naturgesetze beobachten. 

Freilich waren diese alten Gemälde nicht dazu bestimmt, in langen Fluchten von Ausstellungs- 
Räumen aufgereiht zu werden, brauchten nicht durch etwas besonderes aufzufallen, sondern jedes 
entstand für einen bestimmten Platz, für einen bestimmten Zweck. Und innerhalb eines Kultur- 
kreises wiederholten sich die Ansprüche: aus ihrer Stetigkeit ergab sich die Gleichartigkeit der 
Aufgaben; die Gleichartigkeit ihrer Lösung aus der Stetigkeit der künstlerischen Anschauung und 
Formabsicht. So entstanden für die immer wiederkehrenden Bestimmungen feste Arten des Bild- 
aufbaus, die vom einzelnen Maler ohne weiteres angewendet wurden. Sie ändern sich nur langsam, 
nicht durch Laune und Einfall, sondern durch Verschiebung der seelischen Einstellung oder des 
künstlerischen Formwillens. 

Manche Bildarten kennzeichnen sich hauptsächlich durch die Ähnlichkeit des Inhalts, wie 
das Scuolenbild des fünfzehnten Jahrhunderts, das Doelenstück des siebzehnten, die Schäferszene 
des achtzehnten, das Geschichtsgemälde des neunzehnten — bei anderen, wie dem florentinischen 
Tondo, handelt es sich nur um äußerliche Ähnlichkeit. Wir haben es hier mit Bildgattungen zu 
tun, bei denen die Formel dss Aufbaus wesentlich ist. 


ie längste Dauer hatunter allen Formeln des Bildaufbaus das Altargemälde gehabt, weıl seine 

Grundlage nicht verging, nurwenig sichänderte. Durch die Bezeichnung symmetrisches 
Bild weisen wir auf einen besonders ins Auge fallenden Zug dieser Bauformel. Sie stammt ab von 
dem feierlichen Kirchenschmuck des Mittelalters. Die Aufreibung von Heiligenstatuen in Marmor- 
nischen, auf die gemalte Holztafel übertragen, verbindet sich mit der strengen Pracht byzantinischer 
Mosaiken. Plastik und Malerei des Mittelalters waren durchströmt vom Geist des Bauwerks. Das 
erzählende Bild dagegen hielt sich, außerhalb des großen Zusammenhangs, freier von der architek- 
tonischen. Bindung, die für das Altargemälde dauernd weiter wirkte; da blieb selbst die vielgliedrige 
Rahmung und der mystische Goldgrund noch bis in eine Zeit hinein, wo in erzählenden Dar- 
stellungen das Mittelalter längst vergessen war. Die Unwirklichkeit des Inhalts unterstützt das 
W eiterbesiehen der alten Formel. 

Die Grundlage des Aufbaus ist also gleich durch die Jahrhunderte hin: lebensgroße Gestalten 
heiliger Männer oder Frauen, vor dem Beschauer erscheinend, meist sich ihm zuwendend, fast 
immer gleichseitig geordnet, gern rechts und links von einer Mittelfigur, die oft erhöht gegeben wird, 
die Gottesmutter oder der Titelheilige der Kirche. Alle Gestalien vorn im Bilde, daher nur in 
schmaler Raumschicht. 

Innerhalb jener Stetigkeit der Grundanlage sehen wir nun eine fortgeseizte Umbildung im 
Einzelnen, um so deutlicher, je weiter der zeitliche Abstand. Besonders auffallend ist in unseren 
Bildersammlungen der Unterschied zwischen Quattrocento und Barock, auf den wir uns hier 
beziehen dürfen, um in Kürze anzudeuten, wie sich die Veränderung des Aufbaus Zug für Zug aus 
Wandlungen im Empfinden und Formwillen erklärt. 

Die bürgerlich nüchterne Gesinnung des fünfzehnten Jahrhunderts bringt eine merkwürdig 
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Tamilienhafte Behaglichkeit in die Versammlung der Heiligen; die schärfere Spannung des religiösen 
Fühlens in der Fesuitenzeit, Verinnerlichung und Überreizung zugleich, führt zu einer Steigerung 
des Empfindungs-Gehaltes, Süßigkeit nach der einen, Grausigkeit nach der anderen Seite. 

Nicht minder unterscheiden sich die beiden Epochen in der Einzel-Durchbildung der 
äußeren Form. 

Während des Quattrocento werden die meisten Altäre für Familienkapellen gemalt. Da sind 
die Heiligen ausgewählt nach den Taufnamen des Stifters, nach seinem Beruf, seinen Erleb- 
nissen, vielleicht verstärkt durch die Schutzheiligen der Familie, der Stadt; wenige Gläubige beten 
davor. Die Gestalten auf dem Bilde stehen schlicht neben einander, so wie man damals baute, und 
vielerlei einzelnes ist zu sehen, man mag sich Zeit dazu nehmen und kann ganz aus der Nähe 
schauen. Am Hochaltar istesnicht anders, da paradieren die Kirchenpatrone anstelle der Familien- 
heiligen. Die feine Durchführung in kleiner Form entspricht auch dem Geschmack in dem unmittel- 
bar umgebenden architektonischen Schmuck, der von dem Baugedanken des Kirchenraumes oft un- 
abhängig ist, indem sich dies bürgerliche Jahrhundert in den großzügigen Schöpfungen der Gotik 
behaglich und spielerisch einzunisten liebte, wie zierliche Misteln an einem stolzen Baum. 

Im Barock dagegen wird die Bildform durch den Zusammenhang des einheitlich gestalteten 
Kirchenraumes bestimmt; die Seitenaltäre sind nur Verkleinerungen des Hochaltars: da wendet 
sich der Inhalt an die Gemeinde der Stadt, des Wallfahrisortes, ist nicht die kirchlich gestaltete 
Urkunde der Erlebnisse eines einzelnen, der Beziehungen einer Familie; die Gemeinde, in dem 
weiten hohen Raum versammelt, sieht das mächtige Gemälde in der Achse des Baues, über der 
Stätte des gemeinsamen Meßopfers, von der sie durch Marmorschranken weit zurückgehalten wird, 
die Gestalten der Heiligen sind oft über menschliches Maß vergrößert, das Bildganze in die V erhält- 
nisse des Gebäudes eingestellt; diese Angleichung geschieht auch in der Plastik und in den Bau- 
gliedern des Barock, während die Statuen der Gotik und Frührenaissance selbst an den mächtig- 
sten Bauten den Eindruck der Menschengröße beibehalten und die Profile immer fein bleiben; 
der Umfang des Quaitrocento-Altars richtet sich nach dem Maß der Menschen, nicht des Raumes. 

Die Lichtverteilung im Barockaliar ist oft durch eine Glorie bestimmt: der Haupt-Heilige 
schwebt aus finsterem Martyrium in rosige Wolken empor, so wie es in dem ganzen Kirchenraum 
von der Dämmerung unten immer heller und freier wird bis zu der Kuppel hoch oben, wo Gott Vater 
oder die weiße Taube gemalt ist. Weihrauch umwölkt die heilige Handlung, verschleiert leicht die 
gemalte Glorie und verschwebt nach oben; die Gedanken der Andächtigen streben aus dunkler Not 
zur lichten Höhe, aus der ihnen die überirdischen Klänge der zarten Orgelregister entgegen zu 
kommen scheinen. Bau, Lichtführung und Gemälde, Priestertracht und heilige Handlung, W eih- 
rauch und Musik — alles verbindet sich immer enger zur Einheit der Anschauung und Durch- 
führung, am vollkommensten im achtzehnten Jahrhundert. Ein Stück daraus wird durch die Ver- 
bringung in ein Museum viel mehr beeinträchtigt als ein Aliarbild aus dem Quattrocento. 

Neben der Einstellung in das Gesamt-Kunstwerk wirkt auch die Entfaltung der künstlerischen 
Ziele und Mittel innerhalb der Malerei selbst auf die Umbildung des Altargemäldes ein: das von 
Michelangelo ausgehende Streben nach gelöster Bewegtheit, am freiesten im Schweben, hebt die 
Gestalten gleichsam vom Boden weg; und die Häufigkeit der Glorie entspricht der Entwicklung des 
Helldunkels in der Malkunst, die mit Lionardo anhebt und im Barock gipfelt. 
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Nun verändern sich die geistigen Grundlagen wie die Form-Absichten nachOrt und Zeit nicht 
in gleichem Schritt und nicht in gleicher Kraftverteilung. Jene bezeichnenden Eigenheiten des 
Barockaltars — in Gehalt, Maßstab, Lichtwirkung — machen sich deshalb in verschiedenen Kunst- 
kreisen stärker oder schwächer geltend, früher oder später. 

Rom, der Sitz des großen kirchlichen Überblicks, hat bereits zu Raffaels Zeit das Altarbild 
allgemeinsten Inhalts; Bologna — das uns immer wieder, ob wir von Venedig kommen oder von 
Florenz, durch die cäsarische Größe seiner Bauten erstaunt, in der Gotik wie in der Renaissance — 
steigert schon im Ausgang des sechzehnten Jahrhunderts den Maßstab der Altargemälde und der 
Heiligen in ihnen zu jener Riesigkeit, daß sie in der hohen Halle der Pinacoteca wie in einen Käfig 
eingeschlossen wirken; in Sevilla, der Stadt andalusischer Daseinsfreude und fast afrikanischer 
Sonne, leuchten die rosigsten Glorien. 

So wogen zwischen den stärkeren Wandlungen der Bildform Wellen eigener Bewegung, und 
in den großen Kunsikreisen sind kleinere eingeschlossen. W ährend der bürgerlichen Vielgestaltigkeit 
des Quattrocento, nach dem Zusammenbruch des einheitlichen Gedankens in Staat und Leben des 
Mittelalters, sind die einzelnen kleinen Schulen deutlich getrennt. Vom sechzehnten Jahrhundert an 
erstarkt dann wieder die kirchliche Ordnung, der Maßstab in Politik, Handel und W eltkenntnis 
wächst, es bildet sich wieder eine neue einheitliche Kultur Europas — und so gehen die Stadtschulen 
des Quattrocento mehr und mehr in gemeinsamem Empfinden und Formwillen aufs ein Barockaltar 
in Wien ist im Grunde nicht anders empfunden als in Genua oder Madrid. 

In dieser Stufung und Folge der Kunstkreise machen sich nun schließlich noch einmalige 
Wirkungen geltend, die bedeutende Leistung, die starke Persönlichkeit. Der Aufbau in Tizians 
Pesaro-Altar besiimmt eine große Zahl späterer Bildgedanken; die Altarstücke des van Dyck, des 
Crayer, des Jordaens sind beherrscht durch den persönlichen Formwillen des Rubens. 


IV: hier an dem Beispiel des Altargemäldes in aller Kürze angedeutet wurde, das gilt in 
entsprechender Weise auch für die anderen Formeln des Bildaufbaus. Die einmaligen 
Wirkungen eines besonderen Auftrages, einer persönlichen Leistung gehen auf in der gemeinsamen 
Form-Absicht eines Kunstkreises, in der gesamten geistigen Haltung eines Kulturgebietes. Die 
Bildformel ist so lange fest als die tragenden Ursachen stetig bleiben, gerät in Schwankungen, 
wenn sie sich verschieben, besteht im neunzehnten Jahrhundert nur in engen Bezirken, nachdem der 
große Umsturz die alte Ordnung der Grundlagen zertrümmert hat. 

So sehen wir, wie die Entwicklung bestimmter Bildarien durch die allgemeinen geistigen und 
künstlerischen Voraussetzungen bedingt ist. Aber wir eilen dabei durch die Jahrhunderte, ungefähr 
so als wenn wir in schnellem W agen über die Alpen fahren: da wird uns gerade durch den raschen 
Szenenwechsel die gesetzmäßige Beziehung des Pflanzenwuchses zu Erdbildung, Höhenlage, Be- 
strahlung in den wichtigsten Zügen leicht deutlich. Anders erscheint die Welt dem lebenslänglichen 
Bewohner irgend einer Stelle an der wir vorübereilen: in dieser einen bestimmten Formation und 
Flora bilden sich seine Vorstellungen, bewegt sich seine Erfindungsgabe; auf eine andere Scholle ver- 
setzt, etwa ins Alluvium, wäre er wahrscheinlich unbeholfen und unglücklich, seine Einbildungskraft 
verworren und haltlos. So steht der alte Künstler zu der ihm gegebenen Lagerung des Geistes und 
zu den Gestaltungen, die auf ihr wurzeln wie die Flora auf der Formation; unserem Blick, der über 
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weite Zeitläufte gleitet, erscheinen die Bildformen dauernd im Fluß, wie alles Geistige; der alte 
Künstler hatte nicht den Überblick über Fahrhunderte und Jahrtausende, kannte keine Museen, 
er kannte meist nicht viel mehr als dieW _erke eines Menschenalters, einer bestimmten Kulturschicht, 
stand dafür aber in der Fülle einer kraftvollen, selbstsicheren Betätigung, gestützt auf wohl be- 
gründete Bahnen der Anschauung und Gesetze der Gestaltung. Nur vereinzelt spielen Eindrücke 
aus anderen Zeiten und fremden Kunstkreisen in diesen gefesteten Formbesitz; gerade die hohen 
Begabungen zeichnen sich dadurch aus, daß sie einen weiteren Umblick haben, ein freieres Ver- 
ständnis für das Entferntere in Raum und Zeit. Aber auch für sie sind die überlieferten Arten 
des Bildaufbaus zunächst feste Gegebenheiten, deren Anwendung ihnen selbstverständlich ist. 


eben jener für die europäische Malerei wichtigsten Formel des Altares kommen für 

Giorgione noch zwei andere in Betracht, das Halbfguren-Bild und das bühnenbhafte 
Bild. Alle drei sind nicht nur durch verschiedene Zwecke bestimmt, sondern auch durch ver- 
schiedene Herkunft. 

Das Halbfiguren-Bildistnach Art eines Reliefs geformt: in quer gestelltem Rechteck dicht 
an einander gerückte Büsten oder Kniestücke, die kaum einen Hintergrund sehen lassen. Berukht 
der Bau des Altargemäldes auf der architektonischen Durchformung des mittelalterlichen Kirchen- 
raumes, so geht diese Halbfiguren-Formel auf die Antike zurück: an den damals bekannten Resten 
römischer Marmorbildnerei war das klare plastische Gefühl geschult, mit dem Donatello seine 
Reliefs baute, und sie gaben die Anregung für Mantegna, der sich noch strenger an die Kunst 
der Alten anzuschliessen suchte als Donatello. In Florenz kommen nur gelegentliche Ansätze zu 
reliefartiger Anordnung des Gemäldes vor, besonders bei Madonnen, aber Mantegna hat die frucht- 
bare und geschichtlich wichtige Form des Halbfiguren-Bildes geprägt, auch für erzählende Dar- 
stellungen aus der heiligen Geschichte. Von ihm übernahm es Bellini, und Giorgione gab ihm wieder 
die Straffbeit des Inhalts und die Klarheit der Durchbildung, die es bei Mantegna gehabt hatte, 
erfüllte aber zugleich die Form mit stärkerem Gehalt, und er wandte sie auch auf weltlichen Gegen- 
stand an, mit weithin reichender Wirkung: im Barock, bei Caravaggio, Honthorst, wird sie besonders 
häufig, und bei Rembrandt ist sie dann Träger tiefer seelischer und malerischer Offenbarungen. 
Der Wert dieser Bıldart liegt in der Möglichkeit einer besonderen Zusammendrängung der Form 
und des Gehaltes, Sammlung des Ausdrucks auf Köpfe und Hände. 

In vollem Gegensatz dazu dasbühnenhafte Bild: da bewegen sich ganze Figuren, oft eine große 
Zahl, in freiem Raum, Landschaft oder Marmorbau. Auch bier gestaltet der alte Maler das Bıld- 
ganze keineswegs aus einem ihm vor Augen stehenden oder mit Modellen zurechtgestelltien Stück 
Wirklichkeit, sondern er schafft es aus innerer Vorstellung, die auf feste Überlieferung gestützt ist. 
Die architektonische Strenge des Altargemäldes, die reliefmäßige Durchformung des Halbfiguren- 
stückes fehlt dieser Bildart, und so mag man auf den ersten Blick ihre Gebundenbheit übersehen, 
um so eher, als innerhalb des gleichen Rahmens im Lauf der Jahrhunderte eine unendliche Er- 
findungsfülle sich ausgelebt hat, die ganz frei zu sein scheint. Denkt man aber an die ostasiatische 
Malerei, oder an romanische Mosaiken, gotische Fresken und Glasfenster, oder an die Impressio- 
nisten, an Degas, an unräumliche Malereien der Gegenwart, so wird sofort sehr deutlich, daß 
es sich auch hier um eine besondere Form des Bildaufbaus handelı. 
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Ihre geschichtlichen Grundlagen sind verwickelter als bei jenen zwei anderen Bauarten. Die 
Anordnung des Bildinhalts, der zunächst noch meistens der heiligen Geschichte entnommen wurde, 
war bestimmt durch eine Gewöhnung, die viele Fahrhunderte weit zurückreichte, bis an die Antike 
heran. War etwa die Anbetung der Könige zu malen, so stellten sich in der Einbildungskraft des 
Künstlers alsbald die Bestandteile — Herberge, Krippe, Familie, Könige, Troß — in altgewohnter 
Anordnung dar, die auch durch starke Wandlungen der künstlerischen Gesinnung, zum Beispiel 
von Duccio zu Giotto, kaum geändert wurde. Erst etwa mit Tintoretto beginnt das ganz freie und 
bewußte Erfinden von Grund auf. Aber auch in der vorausgehenden Zeit wandelt sich, bei aller 
Stetigkeit in der Auswahl der Personen, der V ersatzstücke, und ihrer Stellung zu einander, doch die 
künstlerische Durchführung: Zeichnung, Farbigkeit, Lichtgliederung, und vor allem der Bau 
des Raumes. 

Das Quattrocento will eine fest und klar gegliederte Bühne geben — mit ebenem Boden, auf- 
rechten Kulissen, abschließendem Prospekt — in der sich die Gestalten leibhaftig zu bewegen 
scheinen; sie stehen nahe der Rampe, zum Beschauer hingewandt, möglichst gut verteilt, nur der 
Chor manchmal im Gedränge. Künstlerische Absichten führen dazu: das Streben nach plastischer 
Klarheit der Gestalten, nach perspektivischer Richtigkeit der Raumbildung. Vielleicht hat dabei der 
Eindruck geistlicher Schauspiele mitgewirkt, und jedenfalls sind von ihnen mancherlei Einzel- 
züge in die Vorstellung mit eingeströmt. Die Bühnentechnik hat sich späterhin sehr entwickelt; 
immer größere Massen konnten aufgeboten werden, die Menschen erschienen kleiner im wachsenden 
Raum; freiere Bewegungs-Möglichkeit, reicheres Licht. Bis zu Giorgiones Zeit hin sind auf den 
Bildern die Kulissen meist zu klein im Maßstab neben den Gestalten, er selbst hat bier wesentliche 
Veränderungen gebracht, die wir schon in der PHILOSOPHIE sich anbahnen sahen; und wir werden 
beobachten, wie er den Raum rasch und bedeutsam erweitert, die Bewegung darin steigert, das Licht 
verstärkt, verfeinert zugleich und vereinheitlicht. Durch die Jahrhunderte hin bat sich dann bei den 
Malern die Bühnenvorstellung immer mehr bereichert in Weite und Beleuchtung, in Zahl und 
Bewegtheit der Figuren, aber eine bühnenhafte Vorstellung blieb es doch, mit wenigen Ausnahmen; 
erst im neunzehnten Jahrhundert wurde es von Grund auf anders, zum Teil durch den Einfluß 


der Japaner. 


1): drei Formeln entwickeln sichneben einander, fast selbständig, oft verschieden rasch. Wenn 
sie an einem Kunstwerk zusammen auftreten, etwa die gleichseitig-architektonische Reihung 
der Heiligen an einem Altar, und darunter auf dem Staffelbild die bühnenhafte Legenden-Erzählung, 
so wirken die beiden Teile in der geistigenSpannung und in der Durchbildung der Form manchmal 
wie aus ganz entgegengesetzten Gesinnungen und Entwicklungsstufen, obwohl sie vom selben Meister 
zur selben Zeit erfunden und ausgestaltet sind: auf dem gleichen Altar von Fiesole kann man oben 
byzantinisch-ätherisches Gepränge sehen, unten in den Staffel-Bildchen lebendig-raumwirkliches 
Geplauder; auf dem gleichen Altar Signorellis oben trockene Strenge, unten bewegte lichtdurchzuckte 
Farbigkeit, die an Tintoretto erinnert. Ähnlich findet man auf derselben pompejanischen Wand 
die Formel des linienstrengen attischen Marmorgemäldes, das kunstvoll gestellte Bühnenbild mit 
möglichst naturwahren Figuren und den Durchblick in spielerisches Bauwerk —lauter von Grund 
auf abweichende Einstellungen der schaffenden Erfindung, ausverschiedenenQuellen rührend. So 15t 
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auch im Werk Giorgiones der Unterschied der Bildformeln zu beachten: geistige Haltung, Bau und 
Durchführung sind verschieden; wer das nicht berücksichtigt, kommt zu falschen Beurteilungen 
und Zuschreibungen. 

Im Barock werden die Grenzen zwischen den alten Gattungen des Aufbaus weniger scharf, 
und schon zu Giorgiones Zeit gibt es natürlich Überguerungen, gerade er hat sich mit besonderer 
Freiheit bewegt, weil er neue Bestimmungen für das Gemälde anbahnte und daher aus den alten 
Schranken beraustrat. Eine Verbindung verschiedener Formeln des Aufbaus baben wir in der 
PHILOSOPHIE kennen gelernt: dieGestalten bewegen sich wie auf Altären; der wohlgefügte Raum mit 
seinen Kulissen entspricht dem bühnenartig gebauten Bild, das damals als Gefäß für die biblische 
Erzählung diente. Ähnlich, wie im Auszug, die JUDITH. Das Bildnis könnte als Teil der Halb- 
figuren-Formel aufgefaßt werden, ist aber geschichtlich für sich entstanden, eine Übertragung der 
Büste auf die Leinwand. Späterhin ist es oft vergrößert und in einen ausgebildeten Raum gestellt 
worden, zuerst von Lionardo, dann von Tizian und den Barockmalern. Oder es näherte sich durch 
Zufügung einer zweiten und dritten Gestalt den Halbfiguren-Bildern. Giorgione hat bedeutsame 
Schritte in diesen Richtungen getan. 

Wenn wir in jedem Zeitabschnitt als zweite Reihe die Gemälde zusammenschließen, bei denen 
jene drei Formeln des Bildaufbaus rein erscheinen, so ergeben sich sachlich richtige Vergleiche 
zwischen den Schöpfungen, Unterschiede innerhalb eines Zeitabschnittes, Entsprechungen und 
Entwicklungen vom einen zum anderen; Möglichkeiten zutreffender Vergleiche auch mit den Werken 
seiner Vorgänger und Nachfolger, der ihn umgebenden Handwerker und der großen Meister von 
Toscana; das Besondere jedes einzelnen Werkes hebt sich dadurch um so deutlicher ab. Und in 
diesem Besonderen liegt das Persönliche, das Einmalige und Wertvolle. Als Giorgione für seine 
Vaterstadt Castelfranco einen Altar zu malen hatte, da baute er ibn in der Anschauung seiner Zeit, 
seines Kulturkreises auf, und mit den künstlerischen Mitteln seiner Schulung. Aber in feinen leisen 
Besonderheiten lebt seine Seele: in ihnen wirkt sie sich aus und umfängt uns mit stillem Zauber. 
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1. DAS SYMMETRISCHE BILD: DER ALTAR IN CASTELFRANCO 


TAFEL 20 im Anhang 


in Landsmann Giorgiones, Matteo Costanzo aus Castelfranco, war im Jahre 1504 auf einem 

Feldzuge gestorben; sein Vater, der Condottiere Tuzio Costanzo, errichtete im Dom von 
Castelfranco eine Kapelle zu Ehren des Heiligen Georg, des himmlischen Herrn der Ritter- 
schaft, den wir überall im alten Europa verehrt finden wo ritterliches Wesen blühte; hier setzte 
Tuzio seinem Sohne einen marmornen Grabstein, dessen Inschrift die Schönheit und kriege- 
rische Tüchtigkeit des allzu früh Dahingerafften rühmte. Und für diese Kapelle wurde die 
Ausmalung der Halbkuppel und das Altarbild dem jungen Maler aus Castelfranco in Auf- 
trag gegeben. 

Der alte Dom und mit ihm die Kapelle des Heiligen Georg ist später abgebrochen worden, 
die Fresko-Malerei in der Halbkuppel wurde dabeizerstört; das Altarbild hängt nun, zuhoch, in 
dem neuen Bau, dessen kalte weiße Flächen und große leere Formen unser Auge nicht richtig 
vorbereiten für die zarten Farben und den zierlichen Maßstab des Altarbildes aus der kleinen 
Kapelle — die Gestalten haben nur etwa halbe Lebensgröße. Noch dazu ist es durch zahlreiche 
Ausbesserungen schwer beschädigt. Trotzdem geht von diesem bescheidenen Werk ein Zauber 
aus, der wohl von keinem anderen Altarbild der christlichen Kunst übertroffen wird. 

Der Auftrag lautete: Maria mit dem Kinde, Sankt Georg und Sankt Franciscus. Damit 
standen für den venezianischen Maler jener Zeit ohne weiteres die Grundzüge eines gleichseitigen 
Aufbaues fest: Maria mit dem nackten Kinde auf dem Throne sitzend, rechts und links die 
Heiligen stehend, Georg in Rüstung mit bewimpeltem Speer, Franciscus in der Kutte, seine 
Wundmale zeigend. Weiterhin gab es für die Gestaltung feste Gewohnheiten, dem Künstler 
wie dem Gläubigen geläufig. Auch Giorgione scheint sich daran zu halten, aber bei näherem 
Zusehen merken wir, daß kein handwerklich formelhaftes Gebilde vor uns steht: sein feiner 
Geist hat das Ganze und alles Einzelne aus eigenem Erleben gestaltet. Von der seelischen 
Stimmung bis zur letzten kleinen Form ist alles Ausdruck seiner Persönlichkeit. 

In kurzen Zügen haben wir vorhin angedeutet, wie der Aufbau des Altargemäldes, im 
Wesentlichen gleich bleibend, sich doch in bestimmten Zügen durch die Jahrhunderte hin 
umbildet. Wir stellen nun unseren Blick genauer auf Giorgiones Zeit ein, vergegenwärtigen uns 
das Wichtigste in der vorausgehenden inneren und äußeren Entwicklung, deren Ergebnisse dem 
jungen Meister vor Augen standen. 
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ie Heiligen auf byzantinischen Kunstwerken erscheinen wie die Angehörigen eines Hofes von 
De Zeremoniell, kaum bewegt, unzugänglich: die Gläubigen können sich ihnen 
nicht vertraut nahen, sondern müssen vor ihrer Erhabenheit niederfallen, in Ehrfurcht, ja 
Furcht. Die Kirche verwaltet die Zaubermittel, die zu jener abgeschlossen ferngerückten, starr 
feierlichen Himmelswelt hinführen. 

Anders dachte man sich den christlichen Himmel im späteren Mittelalter. Die Wandlung 
des abendländischen Geistes kann man sich etwa an ausgeprägten Kaisergestalten wie Otto III. 
und Friedrich II. klarmachen. Unterwürfig-ängstliche Zeremonien-Starrheit löst sich zu freier 
Heilsgewißheit und tatenfroher Lebensfülle im Rahmen der ritterlichen Ordnung. Die Kirche 
wird menschlicher, die Menschen kirchlicher. Es stellt sich eine nahe Verbindung her zwischen 
der Kirche und der edelblütigen Oberschicht Europas, in der Lebensgesinnung und in der 
Lebensgebarung. Der Adel kämpft für den Christenglauben, in Spanien, im heiligen Lande, 
in Preußen; Geist und Form des Mönchtums und Rittertums verbinden sich in den neu ent- 
stehenden Orden, verklärt in der Sage vom Gral. Auch sonst bringt die Sage und die Kirche 
selbst vielfach den hohen Adel mit dem christlichen Himmel in Verbindung. An französischen 
Kathedralen erscheinen in stolzer Reihe die Standbilder der Könige über den Heiligen. 

Diese Nähe der Hochgeborenen zu der himmlischen Ordnung galt im wirklichen Leben 
nur unter starken Vorbehalten, voll aber für die gedachte Welt, die sich in der Kunst spiegelt. 
In ihr nimmt nun der christliche Himmel den Weltstil des Adels an. Die Heiligen mögen ihren 
Rang durch bitterstes Erleben in niederstem Dasein erworben haben — wenn sie gemalt 
werden, stehen sie da wie Herzöge oder Edelfrauen neben dem Thron, in ritterlicher Gelassen- 
heit, nicht streng verschlossen wie ihre byzantinischen Vorgänger, sondern lächelnd, goldene 
Locken um die möglichst jugendfrischen Gesichter, die schlanken Körper in weicher höfischer 
Haltung, in schwungvoll fallenden Gewändern von blütenhaften Farben, mit kostbaren Gold- 
borten geziert, die Füße in modischem Schuhwerk; schmale feine Finger halten lässig zierliche 
Abzeichen. Die heiligen Streiter gar prunken in erdenklich reichsten Rüstungen, wie sie im 
Nibelungenlied den Helden angedichtet werden. Man könnte sich vorstellen, daß diese ganze 
christlich-höfische Gesellschaft nach Munsalvatsch wallte und dort in ritterlichen Züchten 
an der Gralsfeier teilnähme. 

Eine neue Welt wächst empor, das staufische Kaisertum zerbricht an der Macht der 
reichen italienischen Städte. Ritterdämmerung: sie werden teils zu Beamten und Hofschranzen, 
teils zu Raubrittern, und, wo sich ihre Formen am längsten halten, in Spanien, wohl schließlich 
zu Karikaturen. Die nüchterne Betätigung Karls IV. auf dem Thron jenes Otto und Friedrich 
kündet die neue Zeit an. Aus Burgen und Pfalzen, aus Ordensballeien und adligen Klöstern 
siedelt das geistige Leben in die Städte über: die Heiligen werden zu Bürgern. 

Wenn die europäische Ritterschaft des Mittelalters als dünne Oberschicht über die Länder 
verstreut gewesen war, jeder einzelne ein Herr auf seinem Gebiete, so trat jetzt in den Städten 
eine enge Verfilzung der Gesellschaft ein. Ihre Vereine sind nicht Ritterorden, sondern Zünfte, 
sie wohnen nicht auf ummauerten Burgen, jedes Geschlecht für sich, sondern nah versippt in 
der Krämergasse und Knochenhauergasse, in dercallede’fabbriundvia de’calzaiuoli; die Frauen 
thronen nicht mehr in brokatgeschmückten Lauben der Stechbahnen, sondern handeln und 
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schwätzen auf dem Krautmarkt und Gänsemarkt. In den alten Klöstern genossen adlige 
Vereine Muße und Abgeschlossenheit, trieben Kunst und Landwirtschaft; nun entstehen in den 
wachsenden Städten die Bettelorden, den körperlichen und geistigen Gebresten des Stadt- 
volkes in sozialem Pflichtgefühl begegnend. 

Natürlich treten diese Wandlungen nicht mit einem Schlage ein, sondern als allmähliche 
Umlagerung, am gründlichsten in Deutschland, wo die Städte vielfach ohne erhebliche Über- 
lieferung emporwuchsen und wo deshalb der Umzug der geistigen Betätigung von der Ritter- 
burg in die enge Stadt besonders deutlich ist. Walther von der Vogelweide und Hans Sachs sind 
bezeichnende Beispiele der Verschiebung. In Italien dagegen hatten die Städte ein altes künst- 
lerisches Erbe, hie und da noch von der Antike her, der Landadel bewohnte längst seine 
Stadtpaläste und gab auch dem emporkommenden Bürgertum etwas von seiner freieren An- 
schauung und stolzeren Form; neben den Handwerkerstraßen gibt es in Florenz den Borgo 
degli Albizzi und in Venedig den Canal Grande; die Söhne der Florentiner Wechsler und 
Tuchmacher ritten vor Santa Croce Turniere. Immerhin fällt doch auch im italienischen Geistes- 
leben der Übergang vom europäischen Stil der christlich-ritterlichen Zeit zum engen Stadt- 
getriebe in die Augen. 

In der Kunst wird die neue Anschauung zuerst bei den Florentinern deutlich, um 1400. 
Die Heiligen des Quattrocento haben persönliche, vom Leben gehärtete Züge, oft verblüffend 
bildnishaft; die ritterliche Grazie ist einer spröden Eckigkeit gewichen, das höfische Lächeln 
einem strengen Ernst. Freilich bleiben noch tief ins Quattrocento hinein Nachklänge der 
gotischen Anschauung lebendig, entsprechend dem allmählichen Übergang vom Lebensstil 
der ritterlichen Zeit zur bürgerlichen: Maler wie Fiesole, Fra Filippo und sein Sohn, bewahren 
noch vieles vom Geist des Trecento, besonders in der Darstellung von heiligen Jünglingen, 
Frauen und Engeln. Gegenüber solchen Nachklängen der Gotik steht als Ausdruck der neuen 
Gesinnung Donatellos bittere Magdalena, sein abgezehrter Johannes, oder die ernsten un- 
holden Frauen in Mantegnas Gemälden. 

Wie ein Gleichnis der bürgerlichen Zusammenschließung erscheint es nun, daß auf den 
Altären die Heiligen, die jeweilig der Anlaß bestimmte, nicht mehr für sich dastehen, sondern 
alle werden zu einer Gemeinschaft in einem Raum versammelt, erst lockerer, dann immer 
enger. Sie gestikulieren gegen einander, und wenn sie lebendig wären, würde man statt des 
starren Schweigens auf byzantinischen, statt der sanften Ruhe auf gotischen Altären ein lautes 
Stimmengewirr hören. Laut müßten sie sprechen, weil auch noch die musizierenden Engel da 
sind, die schon im Trecento zuweilen zu Seiten des Marienthrones kniend oder schwebend das 
stille Sinnen der ruhig stehenden Heiligen mit zarten Klängen begleiteten; jetzt kommen sie 
häufiger, manchmal zu dreien, sind lebhafter und offenbar lauter. Bellinis Altargemälde für 
San Giobbe, jetzt in der Accademia (TAFEL 4), entstanden als Giorgione noch ein Kind war, 
mag hier als Beispiel für den venezianischen Altar jener Zeit dienen. 

Solche redende Versammlung von Heiligen, santa conversazione, wirkt wie ein Kränzchen 
im bürgerlich gedachten Himmel. Maria sitzt auf dem Ehrenplatz gleich der schonungs- 
bedürftigen Taufmutter zwischen den stehenden Gevattern. Auf Bellinis Krönungsaltar in 
Pesaro erscheinen die Köpfe der Heiligen sogar höher als die des himmlischen Paares, und 
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ihre Gestalten mächtiger — wie starke Bürgerzünfte um die Glieder einer gesunkenen 
Herrscherfamilie. 


s kennzeichnet Giorgiones tiefe Empfindung, daß in seinem Altarbild ein anderer Geist 

weht, edler und feiner. In den größten Künstlern regte sich damals eine gewisse seelische 
Nähe zur Erhabenheit des Trecento, in Michelangelo und Lionardo und Giorgione, bei jedem 
auf anderer Bahn. Aus allen Bildern Giorgiones, die wir bisher betrachtet haben, spricht ein 
stilles Träumen, eine innerliche Sammlung des Ausdrucks. Wie er die Landschaft beseelt und 
das Antlitz, so auch die Gemeinschaft der Heiligen; er denkt sich die himmlische Welt nicht in 
enger bürgerlicher Behaglichkeit, seine vornehme Seele hat eine feinere Empfindung für Inner- 
lichkeit und Abstand. Die byzantinischen Altäre erschienen ihm gewiß allzu streng, die gotischen 
befangen, aber es mochte ihm doch eher dem Sinn einer Erscheinung heiliger Menschen ent- 
sprechen — von denen jeder eine geistige Welt darstellt — wenn sie für sich in innerer Ergriffen- 
heit dastehen, als wenn sie gestikulierend und redend sich dicht an einander drängen, jeder sein 
Abzeichen vorhaltend, wie ein Patengeschenk, von singenden und fiedelnden und klimpernden 
Engelchen unterhalten, eine himmlische Kinderstube mit Gevattern und Gevatterinnen. 

Der Thron auf dem CASTELFRANCO-ALTAR ist so hoch, daß die Füße der Madonna noch 
über den Köpfen der Heiligen erscheinen. Diese ungewohnte Höhe gibt eine eigentümliche 
Würde und Unnahbarkeit. Wir erleben noch heute einen ähnlichen, sonst unvergleichlichen 
Eindruck in einem Rest alter Zeremonien-Weisheit, wenn der Statthalter Christi durch Sankt 
Peter getragen wird. Wer an die Altäre der Belliniani gewohnt war, den muß solche Feierlichkeit 
überrascht haben. Diese Maria ist nicht gesonnen, zu den Heiligen oder gar zur Gemeinde 
herabzusteigen, wie in der volkstümlichen Legende: die üblichen Stufen fehlen; sie ist eine 
himmlische Erscheinung, der wir uns nur im Geiste, im Gebet, nahen können. Der obere Rand 
des Thrones steht nicht mit reich durchbrochener Marmorzier mitten im Bilde, sondern ist vom 
Rahmen schlicht durchschnitten, weist gleichsam in den Himmel hinauf; auch das mag der 
Madonna etwas von Erhabenheit und Himmelsnähe geben. 

Die Heiligen stehen zu Füßen des hohen Thrones, in weitem Abstand von einander, wie 
nach oben hin von der Madonna; sie wirken nicht wie Gevattern Mariens, sondern wie Paladine 
der Himmelskönigin: Wächter des Göttlichen und Vermittler zur Gemeinde. Auch von dieser 
sind sie abgerückt; sie treten nicht unmittelbar am Rahmen auf wie in früheren Altarbildern: 
der Marmorboden führt unseren Blick erst ein Stück weit in den Raum zurück. Franciscus, 
dessen Armbewegung sich an die Gemeinde wendet, kommt etwas mehr vor, ist von der Stufe 
im Fußboden ganz herunter getreten und ein wenig mehr nach innen gerückt; wie denn auch 
sonst leise Unregelmäßigkeiten dem gleichseitigen Aufbau das Starre nehmen. 

Die musizierenden Engel fehlen auf allen Altären Giorgiones, während in anderen seiner 
Meisterwerke Musik der eigentliche Gegenstand der Darstellung ist. Sie sind auf den Altar- 
bildern Bellinis und seiner Schüler aus dem Geist dieser Werke und ihrer Schöpfer gedacht: 
der liebliche Lärm mag wohl die bürgerliche ‚„‚Conversation‘“‘ befördern und abstimmen, aber 
der wirklich musikalische Mensch kann Musik nicht überhören, sie stört ihn schon beim Essen, 
und wird ihm bei ernstem Sinnen durch das immer neue Ablenken unerträglich. 
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Und die Haltung allerGestalten ist ganz einfach, ruhig: so können sie länger stehen bleiben, 
man hat nicht das Gefühl, daß ein Augenblick festgelegt ist und daß im nächsten die Stellung 
der Füße und die Haltung der Arme gewechselt werden muß; selbst die Bewegung des Francis- 
cus, der seine Wundmale zu zeigen hat, ist nicht in hastiger Schaustellung gespreizt, wie so oft 
auf Quattrocento-Bildern, sondern ruhig, weich, als wäre sie in tiefem Sinnen stehen geblieben 
— gleich jener im Erleben der Vision erhobenen Hand Daniels in Rembrandts Gemälde. Die 
Figur stimmt äußerlich fast genau mit der in Bellinis Giobbe-Altar überein, aber der Ausdruck 
ist stiller, sinnender. Bei Maria und Georg war keine Bewegung vorgeschrieben; Giorgione gibt 
daher beide in ruhiger Haltung, Arme und Hände kaum beschäftigt, aufliegend. Nur das Kind 
ist nicht so ganz in Gedanken versunken, es spielt mit der Hand der Mutter. In Bellinis Bild 
hebt Maria Augen und Hand empor, und das Kind richtet sich auf. 

So gehen keinerlei Gesten zwischen den Heiligen hin und her, wie sonst auf venezianischen 
Altären jener Zeit, kein Händefalten und Emporwenden und Deuten zur Madonna. Während 
bei den Belliniani die verschiedensten Richtungen der Köpfe und Blicke kreuz und quer 
durcheinander laufen, ist hier bei jedem der drei Heiligen das Antlitz genau von vorn gesehen; 
jeder ist für sich, und nur in einer leisen Beziehung zur Gemeinde: vor ihr erscheinen die drei 
Gestalten als Vermittler des Heiles. 

Innerhalb dieser wirkungsstarken Einheit spielen leise Unterschiede der Kopfneigung: 
fest und senkrecht hält der himmlische Ritter sein helmbewehrtes Haupt, leicht nach unten 
neigt sich das Antlitz der Gnadenreichen und sanft zur Seite der Kopf des pater seraphicus, 
wodurch das Leid und die Empfindungstiefe dieses liebevollsten Heiligen angedeutet ist, des 
wahrhaft, bis zur Stigmatisation, Mit-Leidenden, im Gegensatz zu dem jungen stolzen Streiter. 
Der Blick der Gnadenmutter, abwärts gerichtet zu dem Gläubigen, der vor dem Altar betet, 
hat zugleich etwas von der Demut dieser jungfräulichen Himmelskönigin; die Heiligen blicken 
fast geradeaus, als schauten sie über eine große Gemeinde vor sich hin — aber sie beobachten 
nicht, nehmen nicht wahr, die Achsen der Augen stehen parallel: ihr Blick ist nach innen ge- 
richtet und läßt uns tiefe heilige Gedanken ahnen. 

Wie ernst und rein ist dies alles empfunden, wie sicher und einfach zu klarer Form gestaltet. 
Wie äußerlich dagegen die meisten Altäre des ausgehenden Quattrocento. Aber wenn sich die 
gesammelte Innerlichkeit dieses Bildes von dem unruhigen Wesen und dem bürgerlichen Ge- 
habe der damals üblichen Altargemälde deutlich unterscheidet, so handelt es sich doch keines- 
wegs um einen gesuchten und betonten Gegensatz. Das Gleiche fanden wir auch bei den anderen 
Werken, der Landschaft, der schönen Frau, dem Bildnis: keine auffallend schroffe Neuerung, 
kein umstürzlerisches Gebahren, sondern ein leichtes ruhiges Abweichen vom Üblichen. 
Nicht in laut überraschenden Formen, sondern im tieferen Sinn, im seelischen Ausdruck lebt 
die persönliche Besonderheit. Auch die innere Nähe zum Trecento ist nicht betont, ist wahr- 
scheinlich dem Künstler gar nicht bewußt gewesen. Es gingen ja in Italien durch das nüchterne 
Getriebe noch jene Nachklänge der alten stillen Innerlichkeit, auch in Venedig, sie mochten 
Giorgiones Seele besonders berührt haben, so etwa Bellinis Frari-Altar von 1488, dessen ruhig- 
andächtige Stimmung sich tief in seine Vorstellung eingeprägt haben wird, wie er zuerst, 
vielleicht als Knabe, nach Venedig kam. 
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Klarer noch und wirkungsvoller erschien solche Stille und Innerlichkeit in den Altar- 
bildern des Perugino, der sich damit in schärfsten Gegensatz zu dem barock unruhigen Stil der 
Jahrhundertwende stellte; wenn der junge Giorgione auch nur ein Gemälde von Perugino sah, 
so mußte ihn das in seiner eigenen Abneigung gegen die behagliche Anschauung und die über- 
reiche Zersplitterung der Bildfläche bei den Belliniani bestärken. Gewiß ist nichts in unserem 
Gemälde dem Perugino nachgeahmt, aber die Weitmaschigkeit der Flächen-Aufteilung und 
die einfache Klarheit im Aufbau, die ruhigen Bewegungen und die schlichten Umrisse, der 
innerliche Ausdruck und die Stille im Ganzen — in all dem steht Giorgione dem umbrischen 
Meister so nahe wie den venezianischen Zunftgenossen fern. Ähnliches gilt vom Ausdruck 
der Landschaft. 

Keineswegs handelt es sich hier um jene Art von Einflüssen, deren Hin und Her wir so 
vielfältig in der alten Kunst beobachten, nicht um Form-Übertragung, sondern wir haben uns 
vorzustellen, daß Giorgiones Genius mit freierem Blick und wacherem Empfinden auch 
Schöpfungen sah, deren Sinn gar nicht in den Gesichtskreis der anderen kam. Darum klingen 
seelische Werte aus räumlich und zeitlich weit entfernten Werken bei ıhm an; darum haben wir 
kurz angedeutet, was seinem Schaffen voranging, ohne daß wir feststellen könnten, welche 
einzelnen Ausprägungen in seiner inneren Vorstellung haften blieben und sich weiterbildeten. 


nd unsere Bemerkungen über den Wandel in der Vorstellung vom christlichen Himmel 

wären unvollständig, wenn wir sie nicht durch Hinweise auf die handwerkliche Bedingt- 
heit ihrer Gestaltung ergänzen würden. Meisterwerke aus den Hauptepochen standen dem 
jungen Genius gerade in Venedig vor Augen: der byzantinische Altar, die gotische Statuen- 
reihe, die Altarformel des Bellini-Kreises. 

Der Stil der byzantinischen Altäre stammt von Mosaiken, die im Halbdunkel klein- 
fenstriger Basiliken, auf den weiten Goldflächen feierlich schwebender Kuppeln und Tonnen 
durch den geheimnisvollen Glanz ihrer Farben wirken. Er wird auch in kleinstes Gerät gebannt, 
wie in Zauberspiegel. Das wertvollste Altarwerk dieser Kunst auf europäischem Boden schim- 
mert über dem Grabe des heiligen Marcus: die pala d’oro, ein Wunderwerk von Gold und 
Email. Verschlossen im Ausdruck, unwirklich in der Erscheinung, stehen die zableBEN 
Heiligen da, jeder für sich auf kleinem Felde. 

Die gotische Malkunst dagegen hängt mit der Bildhauerei zusammen, die an Frankreichs 
stolzen Kathedralen reichste Beschäftigung und herrlichen Aufschwung gefunden hatte. 
Giottos Fresken gleichen den Steinreliefs an französischen Chorschranken, und die Altar- 
gemälde sind Übersetzungen von Statuenfolgen. Im reichen Venedig hat man bis ins Quattro- 
cento hinein Reihen und doppelte Reihen von Marmor-Standbildern über Altären aufgebaut; 
und in der allerreichsten Kirche, dem Santo zu Padua, ließ man noch um die Mitte des Jahr- 
hunderts für den Haupt-Altar Statuen und Reliefs in Bronze arbeiten, im kostbarsten Stoff; 
Donatello, der bedeutendste Bildgießer der Zeit, wurde dafür berufen. Unter dem Eindruck 
dieses Werkes entstand Mantegnas berühmtes Altargemälde von San Zeno in Verona, das dann 
wiederum weithin auf die Maler wirkte, auch in Venedig: die Heiligen wie Standbilder geformt 
und in einen klar gezeichneten engen Raum hineingestellt. 
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Tatsächlich war der Statuenaltar wegen seiner Kostspieligkeit selten, beherrschte nur die 
Vorstellung; schon im Trecento wurden die Altaraufsätze zumeist den Malern in Auftrag ge- 
geben, und sie schlossen sich an jene Vorstellung an: ein Heiliger steht neben dem andern vor 
Goldgrund oder Brokat, gleichsam als gemaltes Standbild, jeder umrahmt von einem reichen 
goldenen Spitzbogen in Holz, Stuck oder Malerei. Allmählich macht sich auch in den Altar- 
gemälden der eigene künstlerische Wert geltend, zuerst in Florenz. Dadurch werden die beson- 
deren Absichten der florentinischen Malerei für die Form des Altarbildes bestimmend: Einheit 
des Raumes und Vertiefung der Bühne, Greifbarkeit aller Dinge. So verliert das Altargemälde 
nach und nach die Form des Marmorvorbildes, der vielgeteilten Statuenaufreihung. Man malt 
einen einheitlichen Raum, in dem sich die heiligen Gestalten versammeln. Sie sind zwar nach 
zufälligen äußeren Gegebenheiten ausgewählt und haben an sich gar nichts mit einander zu 
schaffen, oft genug bestehen sogar Widersprüche in ihrem Zusammensein. Aber man gewöhnt 
sich rasch an die neue Anordnung. So entsteht eine der seltsamsten Bildarten, deren Beispiele 
heute in allen europäischen Galerien große Wandflächen bedecken. 

Inzwischen hatte sich die Kunst der Perspektive immer sicherer und anspruchsvoller 
entwickelt; ein Hauptstreben der Maler war es, den Raum so überzeugend wie möglich auf- 
zubauen. Meister der Perspektive wie Mantegna und Piero della Francesca gaben die Vorbilder. 
Als Giorgione seinen Auftrag bekam, hatte sich in der venezianischen Altarmalerei eine feste 
Formel eingebürgert. Man malte eine rechteckige Kapelle, die sich über dem zierlichen Marmor- 
thron der Madonna wölbt und meist in einer Nische mit Halbkuppel und Goldmosaik schließt. 
Form und Schmuck der gemalten Kapellenpfeiler wiederholen sich greifbar in dem reich 
geschnitzten und vergoldeten Holzrahmen. In jenem Altar Bellinis aus San Giobbe (TAFEL 4%) 
war die neue Altarformel zum erstenmal voll ausgebildet. 

So entsprechen sich hier, wie immer, Form und Sinn: die enge Umschließung der Gestalten 
durch die gemalte Kapelle — Pfeiler an den Seiten, Halbkuppel oben — drängt die Heiligen 
zusammen, im gleichen Sinn wie jene familienhaft-bürgerliche Freude am nahen gesprächigen 
Beieinander. 


e mehr man von solchen Kapellen-Conversazioni gesehen hat, um so bezeichnender wird man 
ir finden, daß Giorgione diese übliche Bildart nicht anwendet: er stellt seine Figuren ins 
Freie, auf eine Terrasse; hinter ihnen dehnt sich eine weite Landschaft, und über ihnen strahlt 
das zarte Blau des hohen Himmels, in den Mariens Thron hineinragt. Wenn er die drei heiligen 
Gestalten weit auseinander rückt, sie in gesammelter Innerlichkeit erscheinen läßt, jede für 
sich, in stillen ernsten Gedanken versunken, die Gottesmutter in erhabener Himmelsnähe — 
alles im Gegensatz zu dem gewohnten Gedränge der santa conversazione — so braucht er 
freien Raum, will ihn nicht abschließen mit goldenem Kuppelmosaik, nicht einengen durch 
bunte Marmorpfeiler mit reichen Kapitälen und Kämpfern. Er füllt die Bildfläche nicht mit 
allerlei Zierat, vermeidet das dicht gedrängte Faltengeknitter und verzichtet auf die musi- 
zierenden Engelchen zu Füßen des Thrones. Um den seelischen Ausdruck der Heiligen klingen 
zu lassen, gibt er den übrigen Bildteilen Ruhe und Klarheit. Es wirkt hier im großen viel- 
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gestaltigen Gemälde dasselbe Gefühl, das ihn bei der einfacheren Aufgabe des BulSEE die 
Einzelformen gegenüber den Trägern des Geistigen zurückdrängen läßt. 

Nun war die Darstellung der Heiligen im Freien doch wieder nicht völlig überraschend im 
Bereich der venezianischen Malerei. Auf manchen Altargemälden der Belliniani sehen wir 
Ausblicke in die Landschaft, meist freilich mit der Kapellen-Formel verbunden und so zu noch 
engerem Gedränge führend. Und in einem Altarbild Bellinis von 1488 (in Murano, TAFEL 5) 
steht der Thron wie bei Giorgione auf offener Terrasse, rechts und links blickt man ins Freie. 
Aber bei genauerem Zusehen bemerken wir, daß Giorgione, wie er bei der Landschaft und dem 
Bildnis die überlieferte Art leise abwandelt, auch diese seltenere Altar-Anordnung umformt. Die 
Unterschiede ergeben sich aus dem Gefühl für Ruhe des Bildgefüges; der Anspruch jedes Teiles 
wird nach seiner Bedeutung für den Klang des Ganzen bemessen. Wir sprechen hier nicht vom 
Aufbau der Figuren, der so sehr abweicht, daß ein Vergleich keinen Sinn hätte, sondern nur von 
dem Gemeinsamen in der Grundvorstellung des Raumgebildes: Terrasse und Ausblick. 

Bei Bellini ist die Bühne des Vordergrundes sehr schmal, Gestalten und Thron stehen 
hart am Rahmen auf, dicht hinter ihnen verläuft schon der Rand der Terrasse, und die Land- 
schaft drängt heran. Die reich gemeißelte Marmorschranke, mit Knöpfen oben, noch belebt 
durch bunte Vögel, schließt in keinem Sinne fest ab; links ein Pfeilerchen, rechts anderthalb, 
man fühlt, daß die Abstände nun so weitergehen, der Blick wird aus dem Bilde nach den Seiten 
hinausgeführt. Außerdem sieht man die Landschaft bis unten hin durch; so wechselt nahe, 
helle, scharf gezeichnete, kleine Form mit der entfernteren, unbestimmteren, dunklen Masse. 
Dieser Eindruck entspricht der spielerischen Unruhe der anderen Bildteile, steht nicht im 
Verhältnis zur inneren Bedeutung. Bei Giorgione dagegen wirken die Heiligen durch ihr stilles 
Für-sich-sein, sind kleiner im Verhältnis zum Bildumfang, haben viel Raum um sich und vor 
und hinter sich, die Terrasse ist wesentlich tiefer. Durch den Marmorboden läuft jene niedrige 
Stufe, sie begründet nicht nur die Stellung des Ritters, sondern unterbricht außerdem den 
gleichartigen Verlauf des Bodenmusters, und gibt seiner Fläche Körperlichkeit: unser Auge 
bekommt eine leichte aber doch fühlbare Hilfe für die Raumanschauung. Diese Tiefenbewegung 
setzt sich einheitlich in der weiten Landschaft fort; dazwischen aber baut sich stark und klar 
ein senkrechtes Formgebilde auf, Thron und Wand, den ganzen Bildraum so einfach wie 
wirkungsvoll teilend und gliedernd. Der Thron, mit gradlinigem Umriß, ist im Mittelteil hell, 
oben und unten dunkler; die Wandstücke rechts und links noch dunkler, in tiefem Rot, ganz 
schlichte Flächen, ohne Unterbrechung, ohne Profil und Schmuck. Sie schließen die Bühne 
vorn vollständig und fest ab, zerstreuen nicht durch zierliche Form, beruhigen vielmehr die 
Bild-Erscheinung, und lassen dem Thron den Vorrang in der Wirkung. Mit dessen glatten 
Blöcken bilden sie den stillen Grund für die Gestalten der beiden Heiligen; unser Auge bleibt 
dadurch für die feinsten Ausdruckswerte in ihrer Haltung und ihren Zügen empfänglich. 

Bei der PHILOSOPHIE sahen wir die Kulisse zwischen Figuren und Ferne reich bewegt: ihr 
viel zerklüfteter Umriß ist da ein Hauptteil im Gesamteindruck. Hier hat die trennende Masse 
zwischen Vordergrund und Landschaft eine dienende Rolle, nicht eigenen Wirkungswert; 
gerade in diesem Gegensatz empfindet man das sichere Walten des Formwillens. 
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m die Gestalt der Madonna sind die ganz einfachen Flächen des Thrones herumgebaut, 

die Lehne und das Auflager für die Arme. Sonst malte man damals den Sessel gern als 
kostbares Meisterstück eines Steinmetzen, in verschiedenfarbigem Marmor, reich durchbrochen 
(TAFEL 4); hier ist er ganz ohne Profile und schlicht grau. Wir sind heute an solche einfache 
Kastenformen gewöhnt, für jene Zeit aber erkennen wir auch darin einen besonderen und 
unabhängigen Gestaltungswillen, der jedem Teil seine bestimmte Rolle gibt und die Träger des 
Ausdrucks nicht durch Unwesentliches übertönen läßt. Füße und Faltenmasse ruhen auf dem 
Unterbau, der nach vorn und zur Seite vorspringt. Die Profile der beiden tragenden Blöcke sind 
ganz zart und gehen in den Hauptflächen auf, da sie die gleiche Farbe haben, nicht in anderer 
Steinart gedacht sind wie bei den Belliniani. 

Giorgione weist dem Zierat begrenzte Stellen an: jeder der drei Hauptteile des Thrones hat 
seinen Schmuck; am unteren Block, bescheiden der Erde am nächsten, das Wappen der 
Costanzi in einem Marmorrund; dann ein farbiger Stoff vor dem Mittelteil, und zu Häupten der 
Madonna ein kostbarer Brokat. Diese drei Verzierungen sind gleich breit und bilden ein senk- 
rechtes Band von reicher Linienfüllung und Farbigkeit. Giorgione liebt die feine Auszierung 
des Bildes mit zartem Schmuckwerk, das sahen wir schon bei der PHILOSOPHIE und der 
JUDITH; er bringt den Sinn dafür aus dem Quattrocento mit, aber er ordnet diesen spielerischen 
Reichtum dem Ganzen ein. Wie hier alles der Ruhe und gesammelten Stimmung dient, so ist 
das Ornament eingebettet in die schlichten grauen Flächen, die es überall umgeben. Verweilt 
unser Blick darauf, dann erfreut es ihn mit aller Zartheit und Laune. 

Der Stoff vor dem hellen Block, genau in der Mitte des Bildes, hat die reichste Wirkung, 
aber nicht durch gedrängte Buntheit wie bei Carpaccio, sondern durch die Feinheit, mit der die 
beiden Hauptfarben zu einander und zum Bildganzen gestimmt sind und durch die reizend- 
lustige, zwischen Gotik und Arabeske tanzende Linie mit der sie sich begrenzen. Wenn sonst 
die Maler in ihrem Bilde einen Teppich brauchten, so nahmen sie ein Stück aus ihrem Besitz, 
oder liehen oder kauften eines, und malten es genau ab, so daß die heutigen Forscher daraus 
Jahreszahlen für die Geschichte der Muster gewinnen. Möglich daß auch Giorgione den hier 
gemalten Stoff wirklich vor Augen hatte, das bizarre Ornament könnte ihn gereizt haben, ein 
solches prächtiges Stück zu erwerben; wahrscheinlicher ist es aber, daß er das Muster frei 
erfunden hat, jedenfalls ist es genau dem Organismus des Ganzen eingefügt, in Farben und 
Linien, in Stellung und Anspruch. Ähnliches beobachteten wir bei derLandschaft der PHILO- 
SOPHIE: die einzelnen Formen sind frei erfunden und gehen deshalb in dem Strom seiner 
schaffenden Phantasie auf — während Künstler von geringerem Naturgefühl und schwächerer 
Gestaltungskraft fertige Stücke zusammensetzen, die sie bei ihrem Meister auswendig gelernt 
oder im Skizzenbuch aufgespeichert haben. 

Unter diesem kostbaren Stoff liegt noch ein schlicht gestreifter Fußteppich. Er hat die 
Breite des Thronsitzes und vermittelt so zu dem tragenden Block. Er nimmt die Fülle der 
Gewandmasse auf, vereinfacht ihre Bewegtheit und schließt unten ganz gerade ab. 

In dem reichen Faltenwerk des Mantels finden wir wieder das persönliche Liniengefühl 
Giorgiones, wie bei der JUDITH: die feinen lang geschwungenen Kurven, etwa rechts von dem 
Knie herunter, die aufliegenden Saumlinien weich bewegt, hie und da mehrfach über einander 
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gebogen; dazwischen eingestreut die eckig-rundlichen Knickungen. Wie ganz einfach dagegen 
die Faltenzüge in dem derben Stoff der Mönchskutte! Beide Gewandungen helfen Form und 
Bewegung der Körper ausdrücken, aber bei Franciscus in größeren Flächen und mächtigen 
Linien; man vergleiche etwa die starke Falte im gesenkten Arm mit dem Ärmel der Madonna, 
auch da ist die Beugungin den Falten ausgesprochen, aber sie bilden ein feines dichtes Geschiebe, 
wie in Lionardos späteren Werken. 


lingt hier im Vordergrunde alle Einzelform in die Ruhe des Ganzen ein, das zierliche Linien- 

werk durch schlicht begrenzte Flächen umrahmt, so gilt das Gleiche von der Landschaft: 
ihr feiner Reichtum erscheint still und zart zwischen den festen geraden Rändern des Thrones 
und der Wandstücke. 

Auf jenem Muraneser Altar des Bellini (TAFEL 5) schaut man rechts wie durch ein hohes 
enges Fenster in die Ferne hinaus; das vielgeschmückte Quattrocento-Bild wird durch diesen 
schmalen Ausblick noch reicher an Einzelform, noch unruhiger im ganzen: man sieht eine viel- 
kantige Befestigung, einen spitzigen entlaubten Baum, scharf umrissene Berge, darüber noch 
genau gezeichnete Schichtenwolken und zierliches Gekräusel mit spitzflügeligen Cherubim. 
Bei Giorgione finden wir den gleichen Bestand an Landschaftsformen — Burg, Bäume, Berge — 
aber wie anders ist alles gesehen: die fernen Höhen sind nicht scharf umrissen, heben sich leise 
gegen den wolkenlosen Himmel; statt der hart beleuchteten Mauer mit den vier Türmen eine 
ruhig gegliederte Baugruppe, in weichem Licht gebadet, von einem Turm beherrscht, der nicht 
aus der Spielschachtel stammt, sondern vom wirklichen Leben geformt scheint; statt des 
spitzigen Geästes weich gerundetes Buschwerk und zart schwanke Bäume. Das Ganze breitet 
sich weit und tief aus, ist nicht in einen hohen schmalen Ausschnitt zusammengedrängt. Wir 
haben bei der PHILOSOPHIE gesehen, wie viel Leben Giorgione in einem engen Durchblick zu 
geben weiß, aber da handelt es sich nur um einen Teil, der von anderen Formen der Landschaft 
gerahmt ist und im Bildganzen seine bestimmte Rolle spielt. Wieder sehen wir, wie alles 
einzelne den Hauptzügen des Aufbaues eingeordnet ist. Der Ausblick ist durch den Thron 
zerschnitten, aber die beiden Hälften wirken doch durchaus nicht als zwei besondere Fenster- 
aussichten wie auf Bellinis Altar; dort ist für die zusammenhängende Folge der großen Ge- 
stalten als Grund ein sehr breiter Vorhang angenommen, der dann wieder durch Cherubim, 
Randborten, ungleiche Falten und Schatten belebt wird; hier dagegen ist der Thron hoch 
hinaufgerückt, und kann daher ganz schmal sein, und in der Landschaft ist seine trennende 
Kraft überwunden durch das fortlaufende Band des Buschwerks und durch die ruhige Fläche 
der See, deren klare Horizontlinie die außen rahmenden Höhenzüge verbindet; es ist nicht 
jeder Ausschnitt für sich erfunden und geschmückt, sondern man fühlt deutlich den Zusammen- 
hang des Ganzen, der Thron verdeckt offenbar keine wesentliche Form; so hat man den Ein- 
druck, daß sich die Landschaft dahinter weit und prangend dehnt. 

Das hatte man noch nie in einem Altargemälde gesehen. Zwar kommt es auch im Kreise 
des Bellini vor, daß Landschaft in voller Breite das Bild einnimmt — wenn kein Thron da ist — 
aber dann füllt sie die Fläche zu stark, beschwert sie, drückt auf die Figuren; es ist immer wieder 
jene Übersteigerung im Auszieren. Die Formen der Landschaft türmen sich da meist bis hoch 
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an den Bildrand hinauf, wie in einem engen Gebirgstal; Giorgione hält hier den Horizont 
innerhalb des Fernblickes niedrig und läßt ihn deutlich sprechen: der glatte Wasserspiegel 
gibt den Eindruck ruhiger Ausdehnung in die Weite; es ist das ja ein Hauptteil unseres 
Empfindens, wenn wir eine Höhe erstiegen haben und das glänzende Meer daliegt: die Weite! 

Giorgione hat die Horizontlinie — blaues Wasser gegen gelben Himmel — oft verwendet, 
gewöhnlich auf einer Seite des Bildes; hier entspricht ihre Einstellung der Symmetrie des 
Aufbaus. Kommt in Bellinis Landschaften Wasser vor, dann ist es von zerhackten Felsen 
eingeschlossen, daher fehlt die ruhige und feierliche Wirkung; das ganze Formgebilde endigt 
gegen den Himmel mit viel sprödem Gezacke, wie ein altes Musikstück mit oft wiederholten 
harten und ausdruckslosen Akkordschlägen abschließt. Hier ein weiches Verklingen, über Busch 
und Hügel hinweg zu dem weiten Meeresspiegel, den wir als noch weiter empfinden, nach den 
Seiten und der Tiefe hin. Der Übergang zum Himmel ist zart, Erde, Wasser und Firmament 
schließen sich zu einem Bild zusammen. So hat der ganze Ausblick etwas Leichtes und Ver- 
schwebendes, ordnet sich der ruhigen Stimmung ein. 


ei der PHILOSOPHIE sahen wir alle Linien sich gegenseitig bedingen, sich umspielen, 
Ben. oder mildern; das Gleiche finden wir hier. Die kräftigste Form, die flach- 
bogig geschwungene Buschreihe, begleitet melodiös die ausdruckslose Kante der Wandstücke, 
mildert deren Starrheit, leitet von den festen Formen der Terrasse über zur Weichheit der 
Landschaft, steht zwischen der Dunkelheit der Wand und der Durchsichtigkeit der Ferne. Ver- 
folgen wir dann genauer den reich bewegten Umriß dieser Buschkette, so sehen wir, wie er bis 
ins Feinste sich dem Formgefüge einordnet: links am Thron begleitet er die kleinen scharfen 
Stufen mit weicherem Schwung, rundet sich über dem Kopf des Ritters, macht Halt vor den 
scharfen Linien des geteilten Wimpels; rechts sind die Stufen verdeckt durch den Mantel- 
zipfel, der doppelte Bogen des Weges rahmt ihn, und in dem Buschwerk darüber klingt die 
Kurvenfolge weiter, die vom Christkindchen her durch den Mantel der Madonna schräg nach 
außen herabzieht; am Bildrande lenkt die Bewegung nach oben und nach innen um, zu dem 
schwanken Baum, der sich der weichen Kopfhaltung des pater seraphicus zart entgegen neigt; 
damit bekommt zugleich das Landschaftsbild einen abschließenden Halt; links, wo der dunkle 
Thronrand schärfer wirkt, erscheint der helle viereckige Turm, die kräftigste Form in dem Aus- 
blick, nach innen geschoben, wegen der Fahne; und dieser feste Turm steht über dem grad 
getragenen Haupt des Streiters mit der senkrechten Helmkante; der Eindruck dieses hohen 
Bergfriedes ist wieder gemildert durch den am Rande abschließenden, breiteren, aber dunkleren 
halbverdeckten Turm und durch das gleich hohe dünnbelaubte Bäumchen dicht am Thron, 
das die harte Linie dieser beschatteten Seite mildert, ähnlich dem durchsichtigen Geblätter am 
scharfen Umriß des dunklen Felsens in der PHILOSOPHIE. Klingt dort die kräftige Horizontlinie 
in den Gewändern vernehmlich weiter, so hier ganz leise die milde Linie des Wasserspiegels in 
dem langen Dach links und in dem Architrav der antikischen Tempelfront rechts. 

Wie wir schon bei jener anderen Landschaft sagten: wenn wir nicht in jedem Werke 
Giorgiones diesen Rhythmus und diese Feinheit bis ins Letzte fänden, wenn wir nur ein solches 
Bild kennten, dann dürften wir vielleicht glauben, es handele sich um Geschenke des Zufalls. 
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Giorgione hat ein so eindringliches und darum sicheres Gefühl für die Landschaft, daß er sie 
frei erfinden kann; dadurch steht sie dann in allen Teilen völlig im Rhythmus des Bildganzen 
und erscheint doch durchaus glaubhaft, als sei sie genau nach einem bestimmten Natur- 
ausschnitt abgemalt — während die zusammengestückten Gründe der Belliniani im Großen 
wieim Kleinen unnatürlich sind und außerdem die Bildeinheit stören. Geht man an irgend einer 
Stelle genau ins Einzelne, etwa bei der Burg, so sieht man, wie jede bescheidenste Linie und 
Fläche leicht und sicher aus dem Zusammenhang entwickelt ist. Der hohe Bergfried kommt 
ähnlich noch öfter bei Giorgione vor: der stolze Kastellturm seiner Vaterstadt muß schon im 
Kindesalter in seine Vorstellung eingegangen sein, er sah ihn täglich beim Spielen und Spazieren 
auf der Piazza, seine überragende Größe gab den jugendlichen Träumereien ein Bild alter 
Macht und unbezwinglicher Herrschaft. Aber so gewiß er ihn auswendig kannte, niemals hat 
er ihn genau in ein Gemälde übernommen, immer ist auch an ihm, wie bei allen anderen Land- 
schafts-Gliedern, die Zeichnung bis in die kleinen und kleinsten Förmchen frei gestaltet, ganz 
rein abgestimmt zum Klang des Ganzen. 


uf den Rhythmus der Lichtstufen haben wir vielfach schon hingedeutet. Kleine scharfe 

Gegensätze von hell und dunkel, zum Teil der räumlichen Deutlichkeit dienend: Marias 
weißes Kopftuch vor dunklem Muster; der dunkle Arm des Mönchs vor dem hellen Marmor; 
die Hand des Ritters hell vor dunkel. Und so noch zahlreiche kleine Kontraste in dem Thron- 
bau, in der Landschaft. 

Diese vielen Widerspiele im einzelnen fügen sich der Ordnung im großen ein. Der halbhelle 
Boden, die dunklen Wandstücke, die mildleuchtende Landschaft — diese Hauptteile der 
Raumgliederung sind auch in der Lichtstufung klar geschieden. Die große helle Marmorfläche 
in der Bildmitte übertönt mit ihrem Gegensatz zu den dunkleren Flächen oben und unten, 
rechts und links, alle kleineren Unterschiede und trägt dazu bei, daß die Landschaft in der 
Gesamtwirkung des Bildes als Einheit erscheint. In mildem warmem Glanz dehnt sie sich 
aus, während Thron, Boden und Figuren in kälterem Licht erscheinen. Dieser Hauptkontrast 
steht nun letztlich wieder in Beziehung zu dem seelischen Gehalt des Ganzen: vorn auf 
kühler Marmorterrasse die ernsten Heiligen, von stillen Gedanken ergriffen — in der Ferne 
leuchtet Gottes weite Schöpfung. Wir erleben darin, nur in anderer Gestaltung, das gleiche 
feine Gefühl wie bei der PHILOSOPHIE : das Gesammaeltsein edler Geistigkeit, abgewandt von der 
Natur, die doch als tragender Akkord mitklingt. 


\W: wir bisher von Rhythmus und Feinheit des Aufbaus in Zeichnung und Lichtordnung 
gesagt haben, kann man wohl in gewissem Maße auch an der Abbildung sehen und 
nacherleben — aber doch nur wie die Lebensfülle eines orchestralen Meisterwerks im Klavier- 
auszug: was der Symphoniker für den gedehnten Ton des Cello oder für das metallische Ge- 
klinge der Harfe erfunden hat, das verliert im Klavierauszug ein gut Teil seines Sinnes und 
Wertes. In Giorgiones Gemälde ist aller Rhythmus der Massen und Flächen, der starren und 
bewegten Linien, der hellen und dunklen Teile aufs innigste verbunden mit dem Rhythmus der 
Farbe, und zwar von vornherein in der Erfindung des Künstlers. 
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Rhythmischer Zusammenklang bei aller Feinheit im einzelnen — das ist hier die Wirkung 
der Farbe ebenso wie der Linie, im Gegensatz zu dem bunten Reichtum des Quattrocento. 

Ganz einheitlich wie in der Zeichnung so auch in der Farbe die beiden Wandstücke. Ihr 
tiefes dunkles Rot spricht doch noch als Farbe; auf der Abbildung scheint es schwarz und leblos, 
im Gemälde aber hat es Wärme und Kraft; breite Lichtstreifen am oberen Rande geben den 
Flächen Körperlichkeit und setzen sie, ihrem raumbildenden Sinn entsprechend, deutlich von 
der braungrünen Landschaft ab. Und wie die schmucklosen Wände ein ruhiger Grund für die 
Bewegung der Heiligen sind, so steht das kühle Grau der Mönchskutte und der Rüstung mit 
feiner Lebendigkeit vor dem feierlich-stillen warmen Rot. Tizian hat diese Wirkung in seinem 
Bildnis des Herzogs von Urbino angewandt: das Grau des Panzers vor der sinnlichsten Farbe, 
kühl vor warm, gleitendes Lichtspiel vor ruhiger Fläche; in späteren Jahrhunderten haben 
berühmte Maler das Gleiche weidlich wiederholt. Das Genie streut Weisheiten aus wie die 
Natur Blüten, überreich und ohne der Ausnutzung nachzurechnen. 

Ruhig und einheitlich auch die Grundfarben der Thronblöcke, wie ihre Formen und Profile 
einfach sind. Ein helles Gelbgrau in der Mitte, der untere Block und der Thron oben matter 
und dunkler. So wechselt die warme und kühle, die leuchtende und trübe Fläche, aber die 
Gegensätze sind nicht schroff, und durch die gradlinigen Umgrenzungen wirken sie ruhig. 
Und über diese drei grauen Massen zieht sich ausgleichend und zusammenstimmend das Band 
farbigen Zierats, von dem Brokat oben am Bildrand bis zu dem Wappenrund unten. 

In dieser senkrechten Mittelbahn der farbenreichen Schmuckstücke steht die Gruppe der 
Madonna mit dem Kinde: auch in der Farbenordnung gipfelt hier der Aufbau. Weiße Tücher, 
die hellsten Stellen im ganzen Bilde, umrahmen die Fleischtöne des Marienantlitzes und des 
Kindes und heben sie hervor. Das Kleid ist ein warmes Grün — das übliche Blau würde hier nach 
dem Himmel durchfallen; darunter, durch ein weißes Tuch getrennt, die große Fläche des 
Mantels, ein zartes Rot, im Licht gelblicher, im Schatten zu klangvoller Leuchtkraft auf- 
glühend, von ähnlichem Zauber wie bei der JUDITH. 

Über dem weißen Kopftuch ein matt-weißer Stoff mit Blau und Gold — als hätten sich 
hier die Töne des abendlichen Himmels zu einem köstlichen Spiel zusammengefunden und 
verstärkt. Wie oben die grauen Thronflächen rechts und links den Farbenstrauß fest und 
gradlinig abschließen, so nach unten der Fußteppich; er hat zwar eine starke Farbigkeit, aber 
Rot nur noch in Streifen, der Hauptton ist blaugrün. Blau und Grün wirken dann getrennt in 
dem nun folgenden Brokat, beide sehr gedämpft, und in ihrem Zusammenwirken viel ruhiger 
als es auf der Abbildung scheint. Im Rund unten sind die Farben schon ganz verhalten, 
nähern sich den blassen Tönen des Marmorbodens. Blau und Grün kommen noch im Wappen 
vor, aber fast zu Grau ermattet; ein kleines rotes Querstreifchen darin wirkt wie ein letztes 
schwaches Echo. Der blasse Kreis des Wappenrahmens bildet einen milden Zweiklang mit der 
breiten Fläche des unteren Blocks, dessen Grau nach braunlila hin geht — im Kleinen eine 
leisere Wiederholung des Zweiklanges der beiden großen Blockflächen. In dem Marmorboden 
ist dann ein verwandter Akkord gleichsam verklingend ausgesponnen, stumpfes Grau und 
stumpfes bläuliches Rot, zugleich eine zarte Begleitung zu dem kräftigeren Gegeneinander 
des Grau und tiefen Rot in den Gestalten und Wandstücken. 
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So strahlt der farbige Reichtum von der Madonnengruppe aus, die ja auch für den kirch- 
lichen Sinn des Altarbildes der Höhepunkt ist, und schwingt nach unten hin allmählich ab. 

Die Glanzlichter auf der Rüstung des heiligen Ritters wirken heute nicht stark und werden 
sich auch ursprünglich gewiß nicht vorgedrängt haben; jedenfalls hat Giorgione es vermieden, 
dem Ritter einen buntprächtigen Mantel umzuhängen, wie es die anderen Maler gern taten, 
und der Wimpel an seiner riesigen Lanze ist ganz zurückgestimmt, ein bläulich-graues Rot mit 
trüb grauem Kreuz. Das Rot und Weiß an der Mariengestalt erscheint dadurch um so blühen- 
der; mit feinstem Geschmack ist durch die Fahne noch eine besondere Überleitung zu den 
stumpferen kälteren Farben der unteren Bildteile gegeben. 


ährend so nach abwärts, zum anbetenden Betrachter hin, die Farbe erst matter, dann 
kühler wird, breitet sich oben die zarte Farbigkeit der Landschaft zu Seiten des mild 
leuchtenden reichen Farbenklanges der Madonna. Man braucht nur an die PHILOSOPHIE zu 
denken, um sofort zu sehen, wie bewußt und sicher der Meister instrumentiert; dort das scharf- 
linige Gegeneinander von Hell und Dunkel, hier ein weiches Ineinanderklingen der Farben und 
Lichtwerte in der Landschaft, so daß die beiden getrennten Ausblicke als ein helltoniges 
Ganzes wirken, nur leicht in sich gestuft. Es ist dieselbe Absicht, die wir schon in der Zeichnung 
dieser Landschaft fanden, in den weichen Gebilden und ihrem einheitlichen Zusammen- 
wirken — im Unterschied von den hartlinigen, dicht gedrängten und doch aus einander 
fallenden Gegenständen in Bellinis Ausblicken. Ebenso weich sind hier die Farben: bis zu dem 
Buschwerk ein mildes Braungrün, der Hügel mit dem Kastell ein helleres Braun, die fernen 
Berge und der Wasserspiegel zartes Blau. Wie die Buschreihe durch den Schwung ihres 
Bogens, die Lockerheit ihres Umrisses und die Mittelstufe ihres Lichtwertes von der Terrasse 
zur Landschaft vermittelt, so leitet sie durch ihr warmes Braungrün vom tiefen körperlichen 
Rot der Wandstücke zum kühlen schwebenden Blau der Ferne. Und mit gleicher Feinheit sind 
alle anderen Töne der Landschaft zu einander und in die Harmonie des Ganzen gestimmt. 
Am oberen Rand setzt die Bildfläche mit dem satten Blau des Himmels kraftvoll an, nach 
unten aber wird dies Blau heller und geht zum Horizont hin leise in feines blasses Gelb über; 
der starke Gegensatz von Orange und vollem Blau, wie wirihn bei der PHILOSOPHIE fanden, ist 
vermieden, weich löst sich Form und Farbe des Mittelgrundes zum durchsichtigen Blau der 
Ferne und des Wassers, still senkt sich der Glanz des Himmels auf die prangende Erde. Wie 
alles bei Giorgione ist auch dies Gehalt und Form zugleich. Die gelbliche Färbung des Himmels 
läßt an die stille Abendstimmung denken und entspricht so der gesammelten Innerlichkeit der 
Heiligen, zugleich gibt das blasse Gelb zwischen dem zarten Blau des Himmels und des Wassers 
eine süße Farbigkeit, den feinen Grund für die mild leuchtenden Farben um die Madonna; 
das Weiß der Tücher und die Helligkeit der Haut, besonders des Kindes, bleiben vor ihnen 
lebendig. Während unten das matte Grau der Heiligen vor dem dunklen Rot steht, so umge- 
kehrt die warmen blühenden Farben der Madonna zwischen den kühlen Tönen der Luft. Es ist 
nicht nur das Sinnliche bestimmend, auch das Seelische: der leuchtend rote Mantel vor dem 
hellen ätherischen Blau und Gelb, die Himmelskönigin erscheint vor dem Himmel. Wie in 
Bachs Passion die Worte Jesu von zartem Violinenklang gleich einer Aureole umgeben sind. 
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7 u dem beseelten Rhythmus der Farben kam nun die Lebendigkeit und Feinheit der Aus- 

führung. Aber davon ist heute leider nur noch wenig zu sehen. Wie so manche Altarbilder 
ist auch dies im Malkörper schwer beschädigt. Aus alten Aufzeichnungen wissen wir von vielen 
Herstellungen und Überpinselungen. Und so ist unser Auge, wenn es liebend dem einzelnen 
naht, vielfach enttäuscht durch Härte der Erscheinung und Gleichgültigkeit des Ausdrucks im 
Malwerk. Gerade bei den Köpfen; die scheinbar unwichtigen Teile haben am wenigsten gelitten, 
wie zumeist auf verdorbenen Bildern. Immerhin darf man sagen, daß nicht nur die Zeichnung, 
sondern auch die Werte der Farben und Lichtstufen im ganzen, trotz der Ausbesserungen, 
richtig überliefert sind. Nur ist eben jene merkwürdig nahe Beziehung zum Geist des Schaffen- 
den gestört, die wir vor einem unberührten Meisterwerk empfinden. 

Wo der malerische Vortrag erhalten ist, entspricht er der Feinheit des Linienwerks, das 
die Abbildung etwa in den Falten des Madonnenmantels, in der Zeichnung des Brokats erkennen 
läßt. Alles ist einfach und bescheiden gemalt, in den kleinen Formen ganz zart, mit Hingebung 
an den Gegenstand. Scharfe Einzelheiten wie die Fahnenspitze oder der Schwertgriff waren 
mit gleicher Liebe behandelt wie der weiche Schatten des Franciscus über dem Wappen. Man 
fühlt in dieser malerischen Durchführung einen jugendlich-ehrfürchtigen Sinn. Dabei kommt 
noch in Betracht, daß es sich um ein ziemlich kleines Bild handelt; nach der Abbildung täuscht 
man sich leicht darüber, weil man die Gestalten unwillkürlich lebensgroß annimmt, während 
sie, wie schon gesagt, nur etwa das halbe Maß haben. Man denkt sich dann auch die Flächen 
des Himmels, des Thrones, der Wand, des Bodens zu groß und deshalb leer, etwa wie in Raffaels 
Madonna mit dem Fisch. Tatsächlich ist alle Form zierlich, die Farben blumig und aufs 
Zarteste zu einander gestimmt; das Malwerk ist unvergleichlich viel feiner empfunden als bei 
den vielen großen Kirchenbildern jener Zeit. 


nerschöpflich ist Giorgiones Altargemälde, in jeder kleinsten Linie, jeder kleinsten Farb- 

fläche lebt sein Geist und strömt in uns über; um so beglückender, je mehr wir uns ihm 
hingeben. Immer neu quillt dieser Reichtum, zu immer neuem Eindruck sich verbindend. 
Nirgends eine grobe Wirkung, und nirgends eine leblose Nachahmung; in leisen Abweichungen 
vom üblichen formt Giorgione sein persönliches Empfinden; im Rhythmus aller Bildwerte 
spiegelt sich seine Seele, eine besondere Einstellung seiner Seele, auf eine bestimmte Absicht 
der Gestaltung; nichts von dieser Ordnung, nichts von ihren Einzelheiten kehrt so in einem 
anderen Werk wieder; und alles, von den kleinen bis zu den großen Noten, klingt zu einer 
durchgehenden Stimmung zusammen: das ernste Für-sich-sein der Gestalten, der Friede des 
Landes und der sanfte Glanz des Himmels. Alles ist schaubare Form und seelischer Gehalt zu- 
gleich. In das stille Beieinander der tief sinnenden Heiligen leuchtet der Zauber des südlichen 
Abends, da die Erde noch einmal aufglänzt, schöner als am ganzen Tage, bevor sie sich in 
Dunkel hüllt, Mensch und Herde zur Ruhe mahnend. Friedliches Abendgold da draußen, 
innerliche Sammlung in der Marmorkühle hier vorn. Die Luft ist unbewegt, ruhig hängt 
die Fahne herab. Die Abendglocken läuten — Ave Maria gratia plena. 
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2. DAS HALBFIGUREN-BILD: DIE KREUZTRAGUNG 


TAFEL 2ı im Anhang 


enn die Form des Altargemäldes von seiner Entstehung her durch den Geist des Bau- 

werks bestimmt war, dessen Herz gleichsam im Altar schlug, so geht das Halbfiguren- 
Bild, wie wir schon kurz andeuteten, auf das Relief zurück. Nicht auf die gotische Art, deren 
Meister in Florenz Andrea Pisano war, und sein erlauchter Nachfahr, noch im fünfzehnten 
Jahrhundert, Lorenzo Ghiberti, sondern auf die Form Donatellos. Das gotische Relief ist 
zeichnerisch gedacht, edler Linienfluß und wohlige Massenverteilung sind die künstlerischen 
Werte, Bauglieder fügen sich zu den Figuren, als melodiöse Begleitung oder Rahmung. 
Donatello dagegen empfindet ganz als Bildhauer, schult sich an der Antike. Der Unterschied 
geht bis in die schlichten Madonnenreliefs hinein, die damals die häufigste Aufgabe des Bild- 
hauers waren: Maria als Halbfigur, das Christkind in ganzer Gestalt. Die Nachzügler der 
Gotik geben in solchen Werken ein reiches Liniengeflacker, das gern nach oben in spitzbogiger 
Bekrönung auszüngelt — aber ein strenges bildhauerisches Empfinden vermißt darin die 
Klarheit und Ordnung der Formen. Donatello stellt sich in schärfsten Gegensatz zu dem 
spätgotischen Kurvengewoge, beschränkt die Linie auf das Notwendige, als schlichte Bezeich- 
nung der Körperform und der Bewegung; die Gewandung, vorher schwungvoll überreich, 
wird ganz einfach. Eine Brüstung schließt den Raum vorn fest ab, überschneidet die Ma- 
donna, so daß es nicht stört, sie nur als Halbfigur, das Kind dagegen in ganzer Gestalt 
zu sehen. Zuweilen ist auch die Brüstung als Rahmen um das Bildganze herumgeführt. Er- 
scheinen noch Engel neben Maria und dem Kinde, dann sind sie in flacherem Relief den kräftig 
herausgerundeten Hauptgestalten untergeordnet. Keinerlei Beiwerk, oder gar Bauten und 
Landschaft, das Auge ist nur auf den Vordergrund eingestellt, die Körper allein füllen den 
Rahmen. Vor allem aber gibt Donatello das Gefüge der Form in einer Reinheit, an die jene 
Gotiker gar nicht gedacht hatten: nicht nur sind die einzelnen Figuren in Bau und Achsen 
deutlich, und die Beziehung der einen zur anderen, sondern jeder Formteil ist klar, die Gestalt 
seiner Oberfläche, sein kubischer Inhalt und seine Stellung zu den Nachbarformen, zum 
Rahmen, seine Einfügung in den Marmorblock oder die Tonmasse. Statt der Linienmusik ein 
geordnetes Formgebilde, in dem unser Auge alle räumlichen Beziehungen gleichsam ab- 
tasten kann. 
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Wie Donatellos gleichstrebender Mitkämpfer Brunelleschi seine mathematisch saubere 
Basilika aus römischen Bauten mit etwas nüchterner Logik entwickelte, im Widerspruch 
zur Gotik, so hat Donatello mit schöpferischem Sinn die Form der alten Marmorwerke zum 
Leben erwecken wollen. An seinen Statuen beobachten wir, wie er aus gotischen Anfängen sich 
herausarbeitet, nach dem Vorbild römischer Gewandfiguren, undähnlich ist es beim Madonnen- 
Relief, in dem er sich nicht minder scharf von den Zeitgenossen unterscheidet als bei den großen 
Standbildern. Mit persönlicher Freiheit entwickelt er aus den römischen Reliefs, die ihm 
vor Augen kamen, die Beschränkung auf klar geformte und bewegte menschliche Gestalten, 
ohne Nebenwerk, ihre Größe im Verhältnis zum Rahmen, den sie fast ganz ausfüllen, die Be- 
schränkung auf den Vordergrund, so daß sich eine geschlossen schmale Schicht des eng ge- 
drängten Formgefüges ergibt, das nur in sich wieder gegliedert ist durch den Wechsel zwischen 
voller Rundung der Hauptgestalten und Flachheit der Nebenfiguren. Hier liegt der Ursprung 
für eine Bildformel, die in Giorgiones Werk eine bedeutende Rolle spielt; eine seiner kost- 
barsten Meisterschöpfungen, das KONZERT, ist mit ihr gebaut. 


ur fest geprägten Formel aber wurde Donatellos leidenschaftlich-freies Schaffen erst durch 

Mantegna. Donatellos Werke, die er um die Mitte des Jahrhunderts in Padua schuf, in der 
Stadt Mantegnas, gaben diesem die Anregung zur Ausbildung einer Malerei von streng bild- 
hauerischer Art, viel strenger als bei den Florentiner Malern, im schärfsten Gegensatz zu der 
liebenswürdig-märchenhaften Welt, die bis dahin in der oberitalienischen Kunst geglänzt hatte, 
mit den schwingenden Gestalten, den singenden Linien, den klingenden Farben. 

Mantegna hält sich in allem genauer und nüchterner und stetiger an das antike Vorbild 
als Donatello, der gerade in Padua bei erzählenden Reliefs vielfältige Schichtung in baulicher 
Umgebung anwendet. Mantegna überträgt die Art bestimmter römischer Reliefs mit bewußter 
Strenge auf dasMadonnenbild und zuweilen auch aufbiblische Gemälde mit mehreren Figuren. 
Ein Beispiel: die Darstellung im Tempel (TAFEL 6). Die älteren Maler bauten da den salo- 
monischen Tempel hin, so reich und prächtig als sie nur konnten, und darin möglichst viel 
Gestalten; Mantegna dagegen gibt hier gar kein Beiwerk. Maria mit dem Kinde und der 
Priester stehen sich in Halbfigur gegenüber; das Kind und Marias Arm sind auf den gemalten 
Rahmen gestützt, dessen Greifbarkeit dadurch gesteigert wird; der Priester ist vom Rahmen 
überschnitten, nur seine Hand, die nach dem Kinde faßt, kommt über ihn vor: so sind diese 
Hauptpersonen in eine ganz klare Raumvorstellung eingespannt. In den drei Zwischenräumen 
die Köpfe von drei weniger wichtigen Gestalten: Josef in der Mitte, und an den Seiten, noch 
stärker verdeckt, Hannah und ein Begleiter des Priesters. Diese Unterscheidung entspricht dem 
Wechsel zwischen voller Rundung und Flachrelief in römischen Marmorwerken, und ihr 
Vorbild erkennen wir auch in dem dichten Zusammenschluß der Form. Sonst liebten die 
Maler des Quattrocento— auch Mantegna selbst, in seinen bühnenhaften Bildern— gerade den 
geräumigen Aufbau, mit großen Flächen neben und über den Figuren, die durch Bauwerk oder 
Landschaft ausgeziert wurden. Hier sind die Körper, wie im antiken Relief, mit wirkungsvollen 
Überschneidungen zu einer zwiefachen, aber fest geschlossenen Formschicht gefügt, die in 
großem Maßstab den Rahmen erfüllt; was sie übrig läßt, ist flacher Grund. 
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Ein solches Werk bedeutete neben den harmlosen Linien- und Farbenspielen der bisherigen 
Malerei Oberitaliens einen Unterschied, wie er größer und schärfer in der ganzen Kunst- 
geschichte kaum vorkommt. Eine neue Bildform von geschlossener Kraft stand den Malern 
vor Augen. 

Bellini, der Führer der venezianischen Quattrocento-Malerei, ist seinem Schwager Man- 
tegna auch hier gefolgt, wie in so vielem anderem: er hat mehrfach biblische Erzählungen in 
Halbfiguren gemalt und damit großen Erfolg in Venedig gehabt, wie die beträchtliche Zahl der 
Wiederholungen und Nachahmungen zeigt. Freilich übernimmt Bellini nur das Allgemeine aus 
Mantegnas Vorbild: dicht zusammengeschobene Halbfiguren, zwischen denen einzelne Köpfe 
hervorschauen; dies Formgedränge nimmt ungefähr fünf Sechstel der Bildfläche ein, darüber 
dunkler Grund, keinerlei Beiwerk. Dagegen ist Bellini nicht so folgerichtig wie Mantegna, der 
alles mit der ihm eigenen Schärfe bis ins Letzte durchdacht hatte. Es fehlt die kristallklare 
Durchbildung der Formenordnung im Raum, der wohl überlegte Wechsel zwischen der voll- 
gerundeten Halbfigur der Handelnden und dem Flachrelief der mehr oder minder verdeckten 
Nebenpersonen. 

Nun hat auch Giorgione diese Bildart übernommen, aber bei ihm wird sie wieder klar und 
straff, und sie erfüllt sich mit persönlichem Formwillen und persönlicher Innerlichkeit. 


m Pest- Jahre 1348 war dem großen Sterben der heilige Rochus von Montpellier erlegen, der 

Beschützer der Hospitäler und der Pestkranken. Seine Gebeine wurden 1485 nach Venedig 
gebracht; die Kirche San Rocco ist ihm dort geweiht. Für sie malte Giorgione 1504 oder 1505 
eine Kreuztragung; sie kam auf den Altar der Kapelle neben dem Hauptchor. Ob er nun 
selbst dafür den Aufbau in Halbfiguren wählte, oder ob es die Kirchenbehörde so wünschte, 
wissen wir nicht; jedenfalls war diese Bildart durch die Werke Bellinis und seiner Schüler in 
Venedig geläufig. Es bot sich dabei die Möglichkeit, in den bescheidenen Abmessungen eines 
Nebenaltares doch die Lebensgröße der Gestalten zu geben wie auf den großen hohen 
Altargemälden. 

Nun zeigt es wieder die sichere Genialität des jungen Meisters, wie er das Wesentliche 
dieser Bildform fühlt, so daß er sich über Bellini hinweg an ihren Schöpfer Mantegna anzu- 
schließen scheint. Man braucht deshalb nicht anzunehmen, daß er Mantegnas Halbfiguren- 
Bilder gekannt habe: sein feiner Künstlersinn konnte ihn befähigen, das Unklare bei Bellini zu 
fühlen und so der reinen Durchbildung Mantegnas wieder nahe zu kommen. Bezeichnend dafür 
ist schon die geringe Zahl der Figuren: Christus mit dem Kreuz und ein Knecht mit dem Strick 
sind die Träger des Bildgedankens; dazu noch zwei Nebenpersonen rechts und links, den Haupt- 
gestalten untergeordnet. Wir wissen, daß der Häscher auf dem weiten Weg zur Richtstätte den 
Strick zu marterndem Zerren benutzt; aber eben läßt er ihn locker, ist dicht an den Verurteilten 
herangetreten: aus dem Verlauf des langen Leidensganges ist ein Augenblick des Innehaltens 
gewählt, wo die äußere Bewegung stehen bleibt und die Empfindung sichtbar wird — so daß der 
Betrachter sich ruhig in das Bild und seinen Sinn versenken kann. Vor ihm erscheint nicht eine 
Erzählung, sondern der Kern gleichsam der Passion, und das Auge des Heilandes trifft ihn. 
Dieser Herausschälung des Bedeutsamen dient die abgeklärte Form des Halbfiguren-Bildes. 
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Christus und sein Peiniger stehen einander gegenüber, beide leicht gebeugt, in Halbfigur, 
als breite Flächen, voll gerundet, die aufrecht gedachten Nebenpersonen erscheinen nur als 
Köpfe, flach, in den Ecken. Von dem Schergen sieht man den entblößten Oberkörper, den rech- 
ten Arm und die linke Hand; Rumpf und Kopf in genauer Seitenansicht, der Arm in Richtung 
der Bildfläche; hinter Rücken und Brust kleine weiße Leinenstücke, den Umriß verdeutlichend, 
wie oft in Giorgiones Gemälden. Der Heiland in weitem grauem Mantel, ebenfalls in Seiten- 
ansicht, der linke Arm gleichlaufend mit dem Rahmen, zum Kreuz hin, seine Bewegung durch 
Falten angedeutet, der Kopf in Dreiviertel-Stellung, allein zum Beschauer sich wendend. 

Die Herausklärung des Wesentlichen, die Bemessung des Gewichtes bei jeder Form nach 
ihrer Bedeutung, der Wechsel zwischen Geschehnis und Begleitung, zwischen Halbfigur und 
Kopf, die Füllung des Bildraums durch die Körper, die klare Ordnung der eng gefügten Massen 
zu einheitlichem Raumgebilde, das wiederum in zwei Schichten gegliedert ist, die vordere in 
hohem Relief, die zweite flach vor dem Grund, die Beziehung der Achsen zum Rahmen — 
das alles unterscheidet Giorgiones Gemälde durchaus von Bellinis Halbfiguren-Bildern, gleicht 
der durchdachten Klarheit Mantegnas. 

Es kommt aber noch ein Bildwert hinzu, der bei Mantegna fehlt: die Abstufung des Lichtes. 
Die beiden Hauptgestalten sind voll beleuchtet, der Kopf links matter, der rechte ganz dunkel. 
Diese Gliederung entspricht dem Sinn der Darstellung. Wir sehen hier wieder, wie Giorgione 
das zuerst von Lionardo ausgebildete Kunstmittel des Helldunkels meisterlich verwendet. 


nd eine größere Nähe zu Lionardo, als wir sie in den bisher betrachteten Gemälden schon 

fanden, erweist hier die bewußt scharfe Herausarbeitung des Bildgehaltes in den Gesichts- 
zügen. Der Kopf des Schergen zeigt jene ausdrucksvolle Häßlichkeit, wie sie Lionardo in seinen 
physiognomischen Studien planmäßig zu ergründen suchte; und ein wichtiges Mittel war ihm 
dabei die klare Abstufung der Unterschiede, in der Form wie in der Bedeutung. Die klassische 
Anwendung seines Wissens gab Lionardo im Abendmahl: das kaltherzig-harte Profil des 
Verräters nahe dem edlen Haupt des Verratenen. Eine Zeichnung von Lionardos Schüler Melzi 
ist Giorgiones Schöpfung besonders ähnlich. Doch handelt es sich hier wohl kaum um die 
Entlehnung aus einem bestimmten Werk Lionardos oder seines Kreises, sondern um Erfindung 
in ähnlicher Richtung. 

Neben dem zwiebelformigen Kopf des Knechtes, von gemeiner Rasse, mit beulenhaft 
unreinen Flächen und Linien, spitzer Nase, gekniffenen Augen, bartverdecktem Mund, das 
edel geschnittene Haupt aus dem königlichen Hause Davids: rein sich breitende, rein um- 
rissene Flächen, unter wohlgescheitelter Haarfülle, große Augen unter fein gezogenen Brauen, 
gerade Nase, frei liegende volle reich geschwungene Lippen. Neben dem frech herandrängenden 
Stieren das ruhige Herausblicken, des Leidens und der Beleidigung nicht achtend; neben der 
fühllosen Gemeinheit der unendlich seelenvolle Ausdruck in Haltung, Auge und Mund des 
Heilandes. Der zweite Häscher, links am Rahmen, gleichsam der Ansatz innerer und äußerer 
Häßlichkeit, die sich dann nach der Mitte zuspitzt, ist in jedem Zug von dem anderen ver- 
schieden, aber nicht minder übel gezeugt. Man gehe einmal die Winkel durch, in denen die 
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Linien der beiden Profilköpfe verlaufen; immer mit entgegengesetztem Ausdruck — ganz wiein 
Zeichnungen Lionardos. Der Kopf in der rechten Ecke hätte eine seelische Stützung des 
Dulders bedeuten können; vielleicht ließ ihn Giorgione im Dunkel versinken, damit die 
erhabene Verlassenheit stärker wirke; heute ist er jedenfalls kaum zu sehen. 

Von seiner Uranlage her hat der Mensch nicht den einheitlichen Stil anderer Arten, sein 
Wesen ist daher ewig widerspruchsvoll, immer wieder strebt der einsam Edle aus gemeinem 
Herdenwesen heraus. Alte Weisheit kleidet diesen Gegensatz in die Vorstellung von Erbsünde 
und Erlösung. Wenn große Künstler, wie Goethe, die Urtatsache der zwiespältigen Menschen- 
seele anschaulich formen, so ist das nicht zufälliges Beobachten, sondern fühlend-erkennendes 
Vordringen zu einem letzten Geheimnis unseres Seins. Ob Giorgione dieses ewigen Wider- 
spruchs mit philosophischer Klarheit sich bewußt war, das ist gewiß zu bezweifeln, aber er 
hat ihn empfunden und ergreifend gestaltet, reiner und erhebender als die Maler so vieler 
Passionsbilder. Und es ist tief bedeutsam, daß der Kopf des edlen Menschensohnes hier 
in derselben Haltung und Blickrichtung, mit ähnlichem Ausdruck des Mundes erscheint, wie 
Giorgiones Selbstbildnis. 

Es ist nicht das Haupt voll Blut und Wunden, dornengekrönt und schmerzbewegt, so wie 
es auch Lionardo einmal gezeichnet hat: die marternde Krone fehlt, das niederdrückende 
Kreuz wirkt fast nur wie ein Sinnbild. Es ist der Heiland, der nicht so sehr an seiner eigenen 
körperlichen Qual leidet, vielmehr an dem Mitgefühl mit den Seelen der anderen; der in dieser 
furchtbaren Not und Todesangst das Wort findet: ‚„‚Weinet nicht über mich, sondern über Euch 
und Eure Kinder.‘ Nicht der Schmerzensmann, die arme Kreatur, sondern der Erlöser, aus 
dem auch im tiefsten Leid noch die göttliche Gnade leuchtet. 

In allen Werken Giorgiones lebt Adel und Liebe; Häßlichkeit und Grausamkeit, wenn sie 
der Gegenstand erfordert, dienen daneben nur als aufgelöste Dissonanz. Die erregte selbst- 
quälerische Religiosität des späten Mittelalters hatte viele Darstellungen des göttlichen Leidens 
von herber, quälender Unerbittlichkeit hervorgebracht — in diesem einzigen Passionsbilde 
Giorgiones wird das Gemeine und Peinvolle überstrahlt vom Edlen und Innerlichen. Wer vor 
diesem Altar andächtig kniet, braucht nicht nur seine Seele zu geißeln in dem furchtbaren Vor- 
wurf, selbst durch die Erbsünde das Leiden des Gottessohnes mit verschuldet zu haben, sondern 
das stärkste was aus dem Gemälde zu ihm spricht, ist der wundervolle Blick des Heilandes, der 
auf den gemeinen Knecht nicht achtet — ‚Herr vergib ihnen, denn sie wissen nicht was sie 
tun‘ — dem es um das Heil der Menschen geht, die er liebt und erlösen will. Es ist weniger ein 
Bild grausamen Martyriums, als ein Bild der Gnade, es entspricht nicht den harten Drohungen 
strenger Kirchenlehre, vielmehr dem göttlich leuchtenden Geist des Evangeliums. 

Man mag hier einen Strahl jenes zarten weithin gebreiteten Morgenrotes erkennen, dem 
nun bald das sieghaft aufflammende Licht folgte, die verfinsterten kalten Räume der alten 
Kirche aufhellend und durchwärmend: in Luthers Christentum versinkt Schrecken und Strafe 
vor der Sonne der Liebe und Gnade. Daß auch im Süden einzelne erleuchtete und freie Seelen 
sonnigeren Glauben erlebten, als er im Düster der Kirche den Unfreien gelehrt wurde, das 
bezeugt uns, noch im hohen Mittelalter, die herrliche Gestalt des edelblütigen Franciscus. 
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iorgione, das sehen wir immer wieder, war nicht nur ein großer Malmeister, er war auch ein 
feiner tiefer Mensch, der alles Leben mit verstehender Liebe durchdrang. Was er anfaßt 
wird Gold. 

Das Bild hat ein merkwürdiges Schicksal gehabt: es tat Wunder. Schwere Goldmengen 
strömten davon der Scuola di San Rocco zu. Der üppige Palast neben der Kirche — außen ganz 
bedeckt von kostbarem Marmor, innen völlig ausgekleidet mit der Fülle riesiger Leinwände von 
Tintoretto und überreichstem Holzwerk — ist aus den Einkünften gebaut, die das wundertätige 
Gemälde brachte. Der Patron dieses Palastes, der Pestheilige, hat es dennoch zugelassen, daß 
der Schöpfer des goldschaffenden Werkes wenige Jahre später gerade an der Pest elend zu- 
grunde ging und die Freunde seiner Malerei und seines Gesanges das Haus nicht zu betreten 
wagten, während die Gläubigen vor des Toten Bilde Rettung von der Seuche suchten und dem 
heiligen Rochus reichste Opfer brachten. 

Sonst pflegen Wunder nicht von Wunderwerken der Kunst auszugehen. 

Durchaus begreiflich aber ist die Wirkung auf die Maler. Der erste, der sich in ähnlicher 
Richtung versuchte, war Albrecht Dürer. Während er 1506 in Venedig mit seiner großen 
Altartafel für die Kirche der Deutschen beschäftigt war, schuf er das merkwürdige Bild des 
zwölfjährigen Jesus unter den Schriftgelehrten, in drei Halbfiguren und vier Köpfen. Alles auf 
einander gedrängt, so daß die Gestalten den ganzen Bildraum erfüllen. Auf Lionardo weist die 
Stufung des Lichtes, die Gegensätzlichkeit der Gesichtszüge, und, über Giorgiones Vorbild 
hinaus, die nicht minder scharfe und unterschiedliche Bildung der Hände. Allerdings fehlt dem 
Nürnberger Spätgotiker das Gefühl Giorgiones für die Reinheit der Form als Ausdruck des Vor- 
ganges: Dürers Bild ist kraus und überfüllt. Die Formabsicht aber, völlig vereinzelt unter allen 
Bildgedanken Dürers, zeigt uns deutlich, was dem großen Nordländer, der in die venezianische 
Malerwelt hineingeraten war, im Jahre 1506 wesentlich erschien. 

Eine weniger selbständige Verwertung ist Tizians köstlich gemalter und gut erhaltener 
„Zinsgroschen“. Die beiden Hauptgestalten sind herausgenommen, die Begegnung der Formen 
genauer durchgearbeitet, im Anschluß an spätere Halbfiguren-Bilder Giorgiones, in denen 
bereits die Grundsätze der klassischen Kunst wirken. Sanfte Ergebenheit auch hier im Haupte 
Christi, doch ist der Ausdruck matter als bei Giorgione und scheint ein wenig äußerlich. Auch 
entspricht es eigentlich nicht dem Sinn des Vorgangs, daß der kluge und gepflegte Pharisäer 
als derber Gesell mit braunen Händen erscheint: Tizian wiederholte einfach die wesentliche 
Wirkung aus Giorgiones Meisterwerk, ohne seinen Gegenstand innerlich erlebt zu haben; bei 
Giorgione dagegen entsteht die Form durch Erfassung des Vorganges in tiefem liebendem 
Empfinden, ist darum nicht nur ein Aufbau und eine Malerei, sondern auch eine seelische 
Schöpfung, die eigene Schöpfung eines begnadeten Menschen, dessen sichere Künstlerschaft aus 
jedem Bildvorwurf das innerlichst Empfundene ganz persönlich und ganz klar zu formen weiß. 
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3. DAS BÜHNENHAFTE BILD: 
BIBLISCHE GEMÄLDE FÜR DEN WOHNRAUM 


TAFEL 22 bis 26 im Anhang 


HILOSOPHIE und JUDITH, CASTELFRANCO-ALTAR und KREUZTRAGUNG sind Meisterwerke, 

die Giorgione als gereifter Künstler etwa zwischen 1504 und 1506 geschaffen hat, Die 
venezianische Quattrocento-Malerei erscheint darin zu letzter Veredelung erhoben, aus dem 
toskanischen Bereich wirkt das Helldunkel und die rhythmische Feinheit Lionardos ein. Dieser 
Stufe in Giorgiones Schaffen ist jedenfalls eine allmähliche Entwicklung vorausgegangen, die 
sich ungefähr über ein Jahrzehnt erstrecken würde, von seinem siebzehnten bis sechsund- 
zwanzigsten Lebensjahre. Wir werden nun fünf kleine Gemälde betrachten, von denen vier, in 
verschiedenen Abständen, aus den Jahren vor 1504 stammen, bevor er die sichere Meister- 
schaft erreicht hatte, die wir in jenen Werken bewundern. 

Es sind bescheidene Bilder für den Wohnraum, schon im Umfang kleiner als seine späteren 
Gemälde, die für stolze Palasträume gedacht waren. 

Schlicht auch die Gegenstände: allgemein geläufige und oft dargestellte Vorgänge aus der 
Bibel — eine Ausnahme wird noch zu erklären sein — während Giorgione später, in den Jahren 
seines Ruhmes, ungewohnte oder selbst erfundene Vorwürfe gestalten konnte; die JUDITH und 
noch mehr die PHILOSOPHIE leiten dem Inhalt nach vom Üblichen zum Selteneren und eigen 
Geprägten über. Schlichte biblische Bilder, nicht aus kirchlichen Lehrmeinungen oder zu 
kirchlichen Zwecken geschaflen, sondern für das Haus; auch nicht Andachtsgemälde, vor denen 
man Kerzen aufstellen und betend knien soll, nicht ein Stück Kirche in der Wohnung, sondern 
Darstellungen von Vorgängen, denen der Betrachter zuschaut; an der lebensvollen Erfassung 
altvertrauter Geschichten und an der köstlichen Malerei soll sich der Besitzer in seinem 
Zimmer täglich aufs neue erfreuen. 

Wie der Umfang und die Stoffwahl die noch bescheidene Stellung des werdenden Meisters 
zeigen, so ist dieForm zunächst noch einfach, in manchem befangen, allmählich sehen wir ihn 
Freiheit und Sicherheit erringen. Doch spricht von vornherein auch aus diesen frühen Bildern 
enie persönliche Art, abweichend von der Gewohnheit der venezianischen Werkstätten, eine 
besondere Menschlichkeit, eine besondere Form-Anschauung; und es zeigt sich eine ganz 
b-estimmte Entwicklung des Aufbaus, die schließlich bei den uns bekannten Meister 
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werken mündet: aus lockerem Beieinander der Bildwerte führt sie zu jener festen Gebunden- 
heit des Rhythmus. 

Wenn wir bisher in jedem Kapitel ein Werk besprachen, so handelt es sich nun also um 
eine ganze Reihe. Statt der Vergleiche mit den Belliniani und den Toskanern bietet sich uns 
hier die Möglichkeit, den Unterschied von Bild zu Bild zu beobachten; wir sehen deutlich, 
wohin der Maler strebt: Vereinheitlichung des Raumes und des rhythmischen Zusammenhangs 
in Linie und Farbe, Einstellung des Aufbaus und des Ausdrucks in das Spiel von Hell und 
Dunkel. Das Ergebnis dieser Entwicklung steht uns in den bereits betrachteten Meister- 
werken vor Augen. 


wei dieser Gemälde, heute in Florenz, lassen besonders aufschlußreichen Vergleich zu, weil 

das eine als Gegenstück zum anderen entstanden ist, daher in ganz ähnlicher Anlage, und 
weil ein geraumer Zeitabstand zwischen ihnen liegt: das erste ist das früheste Werk, das wir 
dem Meister zuschreiben dürfen, das zweite führt schon nahe an die Stufe von 1504 heran. 
Wir beginnen daher mit diesen beiden Bildern, die uns die Wegrichtung innerhalb der ganzen 
Reihe sogleich recht deutlich machen. 

Das erste Gemälde stellt das Urteil Salomos dar (TAFEL22), das seit dem Mittelalter 
jedermann wohlbekannt war, das besonders an den Sitzen der Gerichtsbarkeit gern gezeigt 
wurde, so auch auf jenem berühmten Kapitäl des Dogenpalastes, an dem der Weg zum Haupt- 
eingang vorbei führt, und von der Stadt zur Lagune; jeder Venezianer von 1500 kannte es, 
denn man schaute sich damals alles mit Muße an, da man noch nicht so viel reiste wie heute 
und da noch vier Jahrhunderte weniger zu sehen waren. Und wir werden hören, daß Giorgione 
im Jahr 1507 von der Regierung den Auftrag erhielt, für den Sitzungssaal ihres höchsten 
Gerichts ein umfangreiches Gemälde mit dem Urteil Salomos zu liefern. 

Wenn also dies kleine Bild aus Giorgiones früher Zeit einen allgemein geläufigen Vorwurf 
behandelt, so hat das Gegenstück ganz ungewöhnlichen Inhalt, eine talmudische Legende, die 
sonst unseres Wissens nicht dargestellt worden ist, wenigstens nicht der hier gewählte Vorgang: 
die Feuerprobe des Moses (TAFEL 23). Pharao hat geträumt, der kleine Moses habe nach 
seiner Krone gegriffen; das Kind wird daraufhin geprüft, indem man ihm eine Schale mit Gold 
und eine mit glühenden Kohlen darreicht; klug und bescheiden greift der kleine Moses in die 
Kohlen — und ist gerettet. 

Die zwei Gemälde, in Hochformat, sind gleich groß und ihre Zusammengehörigkeit zeigt 
sich auch in der Übereinstimmung der Anlage. 

Während der Bildhauer an jenem Kapitäl des Dogenpalastes den Hergang in wenigen 
Hauptgestalten erzählt, gibt Giorgione auf beiden Bildern eine Fülle kleiner vielfarbiger Form, 
mit der Plauderlust und Zierfreude des Quattrocento. Außer den eigentlichen Trägern des 
Geschehens noch allerhand Zuschauer. Jedesmal fünfzehn Figuren, ohne die Kinder und die 
kleinen Gestalten im Mittelgrund. Die ganze Gesellschaft, bunt gekleidet, steht im Freien, 
aber auf ebenem Boden. Sie nimmt ungefähr gleich hoch den unteren Teil beider Gemälde ein; 
an der Außenseite der Thron mit dem Herrscher, vorn einzelne Gestalten; eine dichtere Reihe 
schließt den Schauplatz gegen die Landschaft ab. Diese ist aus ähnlichen Teilen in ähnlichen 
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Verhältnissen aufgebaut: lange Stämme und dichtes Laub vorn, weiter zurück schwanke dünn- 
belaubte Bäumchen; grüne Flächen im Mittelgrund, mit kleinen Figürchen darin, dann 
zierliche Bauten und felsige Hügel, blaue Gebirgszüge in der Ferne, bewölkter Himmel. 

Es ist der bühnenhafte Bildaufbau, unbefangen angewandt, aus der Gewohnheit der 
damaligen Malkunst heraus: vorn der Boden, auf dem die Schauspieler in wohl überlegter 
Ordnung vor dem Zuschauer aufgestellt sind, so daß man alles deutlich sehen kann, dann die 
Kulissen und der Prospekt. 

Innerhalb dieser Gleichheit der Bildanlage zeigen sich nun auch mancherlei Unterschiede. 
Offensichtlich ist der Abstand in der Entstehungszeit. 

Das URTEIL SALOMOS, das erkennt man schon auf den ersten Blick, muß ein besonders 
frühes Werk Giorgiones sein. Die Bewegungen sind zum Teil puppenhaft, die Zeichnung der 
Falten trocken. Alles ist peinlich nach Modellen gezeichnet, manches besonders auffallend, 
etwa dasschwebende Kind, das natürlich nicht in Wirklichkeit vor dem Maler schweben konnte, 
daher das Steife der Bewegung. Freilich ist ein großer Teil der Figuren völlig übermalt und 
entstellt, aber das Wesentliche in Bau und Haltung richtig überliefert, wie man an den schad- 
losen Stücken sieht. Fast unberührt ist die Landschaft, köstlich fein und frisch gemalt; in ihr 
zeigt sich untrüglich die Hand Giorgiones; und dann gibt es doch auch im Vordergrund einzelne 
Stellen, die uns beweisen, daß die Figuren nicht etwa von einem anderen gemalt sind: wir 
müssen glauben, daß Giorgione damals den menschlichen Körper noch nicht frei beherrschte, 
seine Schulung war eben anders als in Florenz. Und manches gerade in den Gebärden als 
Gestaltung inneren Empfindens weist deutlich auf spätere Meisterwerke hin. Bei der MOSES- 
LEGENDE dagegen ist alle Bewegung frei und sicher gegeben, von eigentümlicher Grazie in 
dem eng gewandeten Jüngling. Bei der Aufschmelzung jener Starrheit scheint der Eindruck 
Peruginos mitgewirkt zu haben: an ihn erinnert die Weichheit der Körperhaltung, die besondere 
Art der Kopfneigung und der schräge Blick bei mehreren Gestalten, auch einiges in der Tracht. 

Nun handelt es sich aber um einen zeitlichen Abstand nicht nur in der Ausführung, sondern 
auch in der Erfindung; die Entstehung verlief nicht so, daß beide Gemälde von vornherein 
zusammen geplant oder bestellt waren, daß zuerst das eine vollendet und das andere verspätet 
nachgeliefert wurde. Vielmehr enstand das ältere ursprünglich für sich allein, als einzelnes, 
selbständiges Gemälde. Das ergibt sich aus dem Aufbau, denn er ist in sich geschlossen: die 
Bildmitte ist stark betont, in der Landschaft durch die Baumgruppe, bei den Figuren durch die 
wirkungsvolle und feste Gestalt der hellgewandeten Frau; die bedeutsame Bewegung Salomos 
ist aufgewogen durch die ausgreifende Haltung beider Arme des Henkers und die Schräg- 
stellung der Bäume über ihm; auch die Armbewegungen der zwei Mütter gleichen sich aus; an 
beiden Ecken vorn schließen je zwei dunkle Figuren ab. 

Ganz anders das spätere Bild: es ist von Grund auf als Gegenstück zu dem früheren bereits 
vollendeten erfunden und aufgebaut. Beiden Vorgängen ist gemeinsam, daß ein seltsamer Fall 
vor den Herrscher gebracht wird. Salomo ragt rechts am Bildrande über die anderen Gestalten 
empor, und darin bot sich der Anlaß zum gegensätzlichen Bau des neuen Bildes: Giorgione 
stellte den Hochsitz Pharaos umgekehrt an der linken Seite außen auf, entwickelte nun aber 
von hier aus die Massen und Linien in ganz anderer Weise als dort nach rechts hin: der Thron 
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springt diesmal weit in das Bild vor, als helle Fläche, die Stufe darunter noch weiter; ein 
leuchtend roter Teppich verstärkt diese Richtung. Links vorn eine rahmende Rückenfigur; 
die zweite Rückenfigur steht am rechten Ende der Stufe, vom unteren Bildrande mehr nach 
innen gerückt; dann aber, nach rechts hin, dem Gegenstücke zu, bleibt die Bühne offen. 

Im gleichen Sinne ist die Landschaft behandelt: links, über dem Thron, der feste mächtige 
Ansatz der Massen, dann, in den verschiedenen Bäumen, ein fortschreitendes Auflockern nach 
rechts hin: ein kräftiger Stamm, zwei dünnere, und weiter zurück zwei Paare gertenhaft 
schwanker Bäumchen; der stark sprechende Umriß der vordersten Geländewelle läuft zuerst 
steil herab — wie die Blickrichtung von Pharaos Kopf zu den Schüsseln — dann schlicht auf 
das Gegenstück hin; eine lichtere Oberstimme dazu spielen die Gebäude, ebenfalls nach rechts 
an Masse abnehmend; in den beiden Höhenzügen, dem dunklen bewaldeten und dem blassen 
fernen, wiederholt sich noch deutlicher das langsame Erlöschen der Formkraft. So ist das Bild 
in der Figurenstellung und in der Landschaft nach rechts hin offen. Auf dieser Seite finden sich 
auch die ruhigen Flächen: blauer Himmel oben, heller Sandboden unten, inmitten ein Wasser- 
spiegel. Dagegen ist die frühere Landschaft durchaus für sich aufgebaut, ebenso wie die An- 
ordnung der Gestalten, rechnet nicht mit einem Gegenstück. 

Nachdem wir uns darüber klar geworden sind, daß die beiden Bilder nicht nur zu ver- 
schiedenen Zeiten ausgeführt sind, daß vielmehr das zweite erst um Jahre später erfunden 
wurde, können wir uns auch eher erklären, warum es einen so ungewöhnlichen Vorwurf be- 
handelt: bei dem früheren war der Gegenstand aus geläufigen Vorstellungen gewählt, vielleicht 
von einem Käufer, wahrscheinlicher aber vom Maler selbst, ohne Auftrag. Einige Jahre später 
bestellte dann der Besitzer dieses Bildes bei Giorgione ein Gegenstück, und suchte nun auch 
für den Inhalt ein Gegenstück aus, in der Art wie man seit dem Mittelalter gewohnt war, an 
Altarteilen und Kirchenwänden scholastisch ausgeklügelte Entsprechungen zu sehen. Dabei 
kam dann eigene oder fremde Gelehrsamkeit auf die so wenig bekannte Legende aus dem 
Talmud. Immerhin ist der kleine Held dieser Geschichte eine Hauptperson der Bibel. Die 
Beziehung zwischen den beiden Bildvorwürfen hat nicht den tiefen Sinn wie bei den alten 
kirchlichen Gegenüberstellungen, sondern ist nur äußerlich: beidemal handelt es sich um ein 
Kind, und um das Urteil eines thronenden Herrschers. 

Vor allem aber gewinnen nun die Abweichungen in der Bildform erhöhte Bedeutung, geben 
uns wertvolle Aufschlüsse über das Reifen der Kunst Giorgiones. 

Von dem Unterschied in der Bewegung der Gestalten haben wir schon gesprochen, er fällt 
zunächst am meisten in die Augen, könnte sich aber auch lediglich aus der Vollendung in 
späterer Zeit erklären. Daß jedoch die Erfindung von vornherein auf einer anderen Stufe der 
Entwicklung Giorgiones beruht, zeigt die Anordnung der Figuren. In dem früheren Bilde 
stehen sie vorn dicht am Rahmen auf, während in dem späteren der Boden erst etwas zurück- 
flieht — es ist derselbe Unterschied wie zwischen jenem Muraneser Altar Bellinis und Gior- 
giones CASTELFRANCO-ALTAR. Die Aufstellung beim URTEIL SALOMOS wirkt zu absichtlich: 
eine geschlossene Reihe von Gestalten, von denen rechts und links einige an die Rampe 
vorgerückt sind. Bei der MOSESLEGENDE kommt dieselbe Wirkung für den Bildaufbau 
zustande, aber gleichsam zwanglos; die Figuren scheinen mehr zufällig so da zu stehen, in 
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verschiedenen Abständen von einander und von der Rampe; drei auf der breiten Thronstufe. 
In dem früheren Bilde meist ganze Gestalten, steif gereiht, fast so als wären einzeln gezeichnete 
Figuren ausgeschnitten und neben einander geklebt. Bei dem späteren dagegen wirksame 
Überdeckungen, lebendigerer Wechsel von ganzer Gestalt bis zur Büste. 

Die Lockerung in der Aufstellung der Figuren hängt mit einer anderen Beziehung der 
Vorderbühne zur Landschaft zusammen. Im URTEIL SALOMOS fügen sich nicht nur die Ge- 
stalten zu einer undurchbrochenen Reihe, sondern dicht dahinter schließt dunkelgrünes 
Gebüsch wie eine hohe Hecke fest ab. Aus ihr erhebt sich die große Baumgruppe. Eine Kulisse, 
die als aufrechte Wand quer durch die ganze Bühne zieht. Über sie hinweg sieht man dann den 
Prospekt des Mittelgrundes und der Ferne. Auch bei der MOSESLEGENDE heben sich die 
Zuschauer von einer dunkleren Fläche ab, doch ist hinter der wichtigen Figur des Moses- 
knaben eine breite Lücke, man sieht da den Sandboden der Vorderbühne in das grüne Gelände 
übergehen; und die ansteigende Fläche wirkt bewegt, ihr Umriß schwingt in der Mitte zur 
Ferne um, von anderen Linien unterstützt; auch rechts und links ist, auf verschiedene Weise, 
ein allmählicher Übergang zur Ferne hergestellt. Freilich bleiben im Gesamteindruck Bühne 
und Ausblick noch getrennt, und die Bäume wurzeln erst über den Köpfen. Wir sehen aber an 
Giorgiones späteren Bildern, wie es ihm immer mehr gelingt, Figuren und Landschaft, Vorder- 
bühne und Ausblick zu verbinden. 

Neben diesen zeichnerischen Unterschieden nun die malerischen. Auf dem jüngeren der 
beiden Gemälde lange Schlagschatten, von denen einer mehrfach gebrochen über den Thron 
fällt — wie im CASTELFRANCO-ALTAR; sie verstärken den Eindruck der Raumwirklichkeit, 
während auf dem älteren Bilde die kurzen Schlagschatten kaum bemerkbar werden. 

Bedeutsam die Entwicklung der Farbe. Beim URTEIL SALOMOS ist sie zart, doch einfach ge- 
wählt und zusammengestellt, die Gewänder schlicht gedacht und ausgeführt. Bei der MOSES- 
LEGENDE erscheinen nur die beiden Rückenfiguren in dem weiten Mantel wie man ihn auf 
Altären zu sehen gewohnt war, die anderen tragen verschiedenerlei Tracht. Und zwar sind 
nicht allerhand kostbare Kleider nach wirklichen Modellen abgemalt, wie etwa bei Gentile 
Bellini, sondern die Gewänder sind vom Maler erfunden, der Farben und Farbenklänge wegen; 
diese sind sehr unterschiedlich, reich spielend, weit über die Kunst der Bellini hinausführend. 
Dunkle und helle Flächen, volltönende und matte, geschlossene und aufgelockerte wechseln 
in feinstem Geschmack, eine Fülle von Einfällen, leicht und geistvoll. Lauter verschiedene Rot 
und Gelb, nur eine Gestalt vorn ganz links hat ein starkes und klares Grün, satter als die Töne 
in der Landschaft, es steigert noch das leuchtende Rot des Läufers auf der Thronstufe, die 
kräftigste Farbe im Vordergrund, wichtig für die Raumwirkung, kontrastierend mit dem Blau 
oben rechts, das in Wasser, Bergen und Himmel verschieden abgestuft ist. Um das Relief im 
Thron laufen zarte grau-lila Streifen, an Töne im CASTELFRANCO-ALTAR erinnernd. Der 
Vortrag ist frisch und sicher, dabei von äußerster Zartheit. Wenn man an irgend einem Stück 
anfängt, von Färbchen zu Färbchen weitergehend, so wird man gar nicht aus dem Entzücken 
herauskommen, wie sich ein Juwel an das andere schließt, es noch farbiger funkeln läßt. Das 
Streben der Quattrocento-Malerei nach reiner Kostbarkeit der einzelnen Farbstücke feiert 
hier einen stillen Triumph. In Florenz hängt nahebei Bellinis berühmte Madonna mit Hei- 
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ligen am See; da sind ähnliche Wirkungen gesucht — aber gegen Giorgiones Glut erscheinen 
Bellinis Farben matt und stumpf. 

In der Landschaft sind die Töne vielfach milder, reicher an Übergängen. Aber ein Vergleich 
mit dem Hintergrund im URTEIL SALOMOS zeigt, daß der Künstler sich inzwischen gewöhnt 
hat, viel mehr Farbe zu sehen und von ihr aus zu erfinden. Die Gebäude etwa sind dort zwar 
zierlich in der Form und fein in der Lichtstufung, hier dagegen leuchten sie in breiteren 
Flächen und strahlen in einer ganz anderen farbigen Kraft. Kein Maler hat vorher den 
Reiz der hellen Häuser des Südens mit dem Ineinander der verschiedenen Tünchen so ge- 
sehen und wiedergegeben; es ist ein köstlicher Genuß, dieser feinen Beobachtung und dieser 
sprudelnden Erfindung im kleinsten Maßstab nachzugehen. 

Aber die Farben sind nicht nur als Einzelschönheiten erfunden, sondern sie ordnen sich 
zum Rhythmus des Ganzen. Auch darin besteht ein bedeutsamer Unterschied zwischen beiden 
Werken. Wenn Giorgione in dem später entstandenen Gegenstück das Allgemeine der Bild- 
anlage beibehielt, so hat er doch die Zerschneidung in zwei Teile als Mangel des älteren Ge- 
mäldes empfunden. Wir haben gesehen, daß er in dem jüngeren nach Vereinheitlichung des 
Raumes strebt, daß die Verbindung zwischen Figurenbühne und Hintergrund weicher ist, 
und daß die Formen der Landschaft, die aufrechten Flächen und quer verlaufenden Linien, 
mit den Wirkungen der Figurengruppe in Beziehung stehen. Ähnliches gilt nun auch von den 
Farben. Bei dem URTEIL SALOMOS erscheint hinter oder über der lichten Figurenbühne der 
Ausblick als ein zweiter Bildteil, wie ein blasser Vorhang, von ziemlich geschlossener Ton- 
einheit, etwa nach graugrün hin gestimmt; in ihm sind die Unterschiede der Helligkeit und 
Farbe gering: das Bauwerk ist mit Fels und Laub zu gleichwertigem Hintergrund zusammen- 
gehalten; bei der MOSESLEGENDE springen die Gebäude als leuchtend helle Kette munter 
heraus; im Reichtum der Lichtabstufung und der lockeren Anordnung, in den vielen feinen 
Einzelheiten, vor allem aber eben als leuchtende Kette entsprechen sie der farbig funkelnden 
Figurengruppe und helfen so das Bildganze zusammenhalten. Dazu kommt die strahlend blaue 
Wasserfläche mit der zart gemalten Spiegelung, zwei kleine Gestalten mit Glanzlichtern davor. 
Die Ferne, dort noch im älteren Geschmack zeichnerisch spitzig durchgeführt, hat hier weichere 
Linien, aber stärkere Farbe, vor dem Blau steht das rötliche Laub der schwanken Bäumchen; 
und die Wolken am Himmel haben einen leichten gelblichen Ton, der ihnen dort fehlt. Für sich 
betrachtet, ist der Ausblick auch im URTEIL SALOMOS bereits ein Meisterwerk: das Natur- 
gefühl, die Leichtigkeit der Erfindung, der Reiz jeder großen und kleinen Form, der genaue und 
dabei doch freie zarte Vortrag, das alles ist bereits vom ersten Rang. Was wir als vor- = 
schreitend beobachten, ist nicht das angeborene Naturgefühl und die rasch erlernte Sicherheit 
der Pinselführung, sondern das allmähliche Klarwerden des schaffenden Formwillens, der sich 
im Aufbau des Bildganzen mehr und mehr geltend macht und auf dem Wege ist, Figuren 
und Ausblick als Einheit zu gestalten, in gleichartiger Lebendigkeit auch der farbigen Kraft. 

Und hier sehen wir deutlich einen neuen Grundsatz in der farbigen Gliederung: den rhyth- 
mischen Wechsel von warmen und kalten Tönen. Das beginnt schon in dem Braun und Grün 
des Bodens, der beim URTEIL SALOMOS noch ungegliedert ist; im Mittelgrund wechselt 
warmes Braun mit bläulichem und grünlichem Braun in verschiedenen Abstufungen. Geht man 
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in der Häuserreihe den einzelnen Färbchen nach, von dem Wasserspiegel nach links zu dem 
Laub hinauf, so findet man neben dem Taktschlag von Hell und Dunkel ein unendlich feines 
Hin und Her von warm blaßrötlichen und gelblichen zu kühl grauen und bräunlichen 
Tönen. Jenes benachbarte Bild Bellinis, die Madonna mit Heiligen am See, sieht von weitem 
ähnlich aus, aber der ältere Maler ahnt noch nichts von der Entdeckung des Jüngeren. Sie be- 
ruht auf der Anlage des menschlichen Auges und der Art unserer Wahrnehmung: daß die 
Netzhaut für den Unterschied warmer und kalter Farben besonders reizbarist, daß gegensätz- 
liche Sinnesreize mit erhöhter Aufmerksamkeit empfunden werden, und mit Genuß wenn sie 
rhythmisch geordnet sind. Hier wird ein Weg betreten, auf dem alle großen Maler der £fol- 
genden Jahrhunderte gegangen sind, auf dem sich schließlich die ganze Zunft bewegte. Um 
1800 verlor man ihn vielfach. Was Cezanne mit feinstem Gefühl gegeben hat, die durch- 
geklärte Organisation der Farbfläche, das finden wir bei Giorgione zum ersten Mal. 

Wenn wir uns so in das Entstehen der Bildordnung einfühlen, jede Form der Landschaft 
als Teil des Ganzen empfinden, dann sehen wir auch wieder, was wir schon bei der PHILOSOPHIE 
beobachteten, daß Giorgione nicht einfach irgend eine Naturskizze an seine Figurengruppe 
anstückt. Eindringliches Naturgefühl macht noch nicht den Künstler, und nicht genaues Ab- 
malen, sondern der Formwille, der aus dem Stoff des Beobachteten und Gefühlten das Bild frei 
aufbaut. Wir haben nur die führenden Werte hervorgehoben, die sich aus der Zusammen- 
ordnung mit den Figuren und mit dem Gegenstück ergeben. Geht man weiter in die Einzel- 
heiten hinein, so wird man mit immer neuem Staunen finden, wie jedes Förmchen und jedes 
Färbchen seine Rolle im Aufbau des Ganzen spielt und dadurch bedingt ist. Dabei ist anderer- 
seits jedes Förmchen und Färbchen gesättigt von Naturgefühl: Formwille und Naturgefühl 
bedingen sich, gehen in einander auf. 

So zeigt ein Vergleich dieser beiden Gemälde nicht nur ein Freierwerden Giorgiones in der 
Beherrschung der menschlichen Gestalt, ein Freierwerden auch seiner Erfindungsgabe, sondern 
wir beobachten gerade bei der allgemeinen Ähnlichkeit der Anlage sein Streben nach Ver- 
einheitlichung des Raumes, nach lockerer und zugleich räumlich wirksamer Anordnung der 
Figuren, ihrer Verbindung mit der Landschaft. Und wir sehen den Willen zur rhythmischen 
Ordnung aller Bildwerte in sein Schaffen eindringen: sie fehlt noch bei dem URTEIL 
SALOMOS, dem ältesten uns bekannten Gemälde Giorgiones; bei der MOSESLEGENDE 
verknüpft sie alle Linien- und Farbwerte auf das Feinste miteinander, in dem Sinne, der dann 
für seine Meisterwerke um 1504 bezeichnend ist. Die beiden Bilder sind somit feste Punkte 
auf dem Weg, der zur PHILOSOPHIE, zum CASTELFRANCO-ALTAR hinführt. Weiter werden 
uns nun die drei anderen biblischen Hausgemälde dieser frühen Zeit das allmähliche Kristalli- 
sieren der Form zeigen. 


7 wischen den beiden Florentiner Bildern entstand ein kleines wunderliebliches Gemälde der 

Heiligen Familie— heutein der Sammlung Benson zu London (TAFEL24) —sorechteine 
Kostbarkeit für den Wohnraum, Zartheit der Farbe und Zartheit der Gesinnung ausstrahlend. 
Nicht die Madonna in strenger Darstellung, sondern ein bescheiden inniges Familienbild. 
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Einfaches Gemäuer, mit einem Durchblick in die mild leuchtende Landschaft, deren Himmel 
sich unten gelblich färbt: Zeit des Feierabends, der Einkehr zum häuslichen Glück. Maria sitzt 
ruhig da, das lebhafte Kind still betrachtend; etwas weiter zurück, im halben rechten Winkel 
zu ihr, der heilige Nährvater Joseph, den Stab in der Rechten — der grünende Stab brachte 
ihm einst Mariens Hand — mit der Linken das Kind des Wunders am Ärmchen fassend; das 
greise Haupt beugt sich und beobachtet lächelnd, wie sich das junge Leben regt. Im Alter 
wird das Gefühl für die großen menschlichen Dinge reiner und stärker; der Vater sorgt sich um 
allerhand kleine Dinge, der Großvater hat eine harmlose Freude am neuen Blühen seines 
Stammes. Solche rührende und fast wieder kindliche Freude des Alten am erwachenden Leben 
hat Giorgione hier ebenso fein empfunden und gestaltet wie das gefaßte staunende Glück der 
jungen Frau über das Wunder in ihrem Schoß, das himmlische Kind, das auf seine Mutter 
deutet und sich durchaus im Mittelpunkt der Weltgeschichte fühlt. So oft in der kirchlichen 
Kunst die heilige Familie gemalt worden ist, man wird nicht leicht eine Darstellung finden, in 
der die reinste Menschlichkeit und das Ewig-Gültige so zart und mit so goldener Liebens- 
würdigkeit erfaßt wäre. Es ist die Stimmung herzlicher Schlichtheit, wie sie in alten deutschen 
Wiegenliedern noch lebendig ist. 

Einfach auch die Mittel der Zeichnung, mit denen dies Bild aufgebaut ist. Wie Maria 
dasitzt und das Kind hält, das finden wir ganz ähnlich auf einer Reihe von Gemälden des 
Bellini-Kreises. Das schmale Antlitz und der hochgewölbte Schädel entsprechen noch der alten, 
aus der Gotik stammenden Form-Vorstellung. Leider ist das Gesicht durch einen Sprung in der 
Farbschicht recht entstellt. Das Gewand breitet sich nach unten weit aus — auch dies noch im 
gotischen Geschmack — und bildet so ein mächtiges Dreieck. Die Zeichnung der Falten ist 
schon genau so wie später bei der JUDITH und dem CASTELFRANCO-ALTAR: die weich 
geschwungenen Bogen der Säume, dazwischen hie und da die vielfach geknickten kleinen 
Faltenrücken. Dagegen ist die florentinische Forderung nach klarer Darstellung des Körpers, 
des Zusammenhangs seiner Achsen dem Maler noch nicht geläufig; man weiß nicht, wo Maria 
sitzt; die Gelenke sind nicht deutlich gemacht; die Hände schwächlich. Wie von Mariens 
rechtem Arm, sieht man vom linken Arm Josephs nur die Finger, in einer ungegliederten 
Haltung, die öfters auf Giorgiones frühen Werken vorkommt. 

Und die ganze Gruppe ist nicht als räumlich-bildhauerische Einheit empfunden, sondern 
lediglich zusammengeschoben. Die übrigen Formen im Gemälde bilden mit den Figuren nicht 
einen geschlossenen Bau: einfacheLinien und Flächen, die ruhig weiter zu laufen scheinen, bis 
siean den Rahmen treffen. Die belichtete Bank gibt eine stark wirkende Wagrechte durch das 
ganze Bild, genau in halber Höhe; als Fläche ist sie verdeutlicht durch den vorspringenden 
Stein links — so wie die Brüstung im BERLINER BILDNIS durch eine Erhöhung körper- 
haft wirksam gemacht ist. Auf dieser kräftigen Querlinie die halbhelle Senkrechte einer Ge- 
bäudekante, begleitet von zwei verschieden breiten dunklen Vierecken; die beleuchteten Köpfe 
stehen jedesmal vor ihrer Mitte. Rechts die lichte blaßfarbige Landschaft, links die halbhelle 
Mauer; dafür ist unten links der glatte gelbgraue Boden heller, rechts schattigere Formen. 
Schlichte Flächen also, von geraden Linien begrenzt, in rechten Winkeln sich schneidend, 
einfach zur Bildebene und zum Rahmen gestellt, ruhig die Gestalten umgebend, klar in ver- 
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schiedenen Stufen von Hell und Dunkel wechselnd. Es ist dieselbe Art der Anlage, die er später 
am CASTELFRANCO-ALTAR in rhythmischer Festigkeit durchführt. In dem frühen Bildchen 
ist das Gefüge noch lockerer, und es fehlt jene wenn auch zarte, so doch feste Beziehung der 
vielen kleinen Formen zu einander. Die Landschaft ist hier eine für sich bestehende Einheit, 
alles noch leerer und weitmaschiger. Der bildbestimmende Formgedanke der rhythmischen 
Einheit ist dem Künstler erst später aufgegangen. 

Das gilt auch von der farbigen Anlage. Die umgebenden Flächen sind in verschiedenem 
Grau gehalten, das zu Lila neigt, wie im CASTELFRANCO-ALTAR, die Landschaft in blassen 
Tönen. Die Gestaltengruppe dagegen, als Hauptgehalt des Bildes, ein leuchtender Strauß 
prächtiger Farben. Wir finden am Kleid der Maria das edle Rot wie bei der JUDITH, das in den 
Lichtern gelblich, im Schatten vollund glühend wird. Auf dem CASTELFRANCO-ALTAR sahen 
wir es am Mantel der Madonna neben dem warmen Grün des Gewandes. In dies Grün ist hier 
Joseph gekleidet. Die großen Flächen von Blau, die im Altar am Himmel leuchten, prangen 
hier am Mantel Mariens, links über dem Knie blasser, rechts tief und stark. Dazwischen einige 
mattere Töne. Die juwelenhafte Schönheit des Rot und Grün und Blau, der außerordentliche 
Geschmack in der Zusammenordnungihrer Werteund Ausdehnungen vereinigt sich mit der 
feinen Zartheit des Auftrags und der schlichten Innigkeit des Ausdrucks zu bezaubernder 
Wirkung. 

Die Stellung dieses köstlichen Gemäldes zwischen den beiden Florentiner Bildern ist 
deutlich: Giorgione hat die Starrheit der Bewegungen im URTEIL SALOMOS überwunden, aber es 
fehlt noch die Beziehung der zeichnerischen und farbigen Werte, die in der MOSESLEGENDE 
das Bildganze einheitlich zu verknüpfen beginnt. Es folgen nun zwei Darstellungen der Ver- 
ehrung des Christkindes: die Könige und die Hirten. Sie zeigen uns, wie der Maler von der 
schlichten Anlage der HEILIGEN FAMILIE weiter geht und sich der Meisterschaft nähert, die 
wir in seinen Werken um 1504 bewundert haben. 


ie Anbetung der Könige (TAFEL 25), heute in der Nationalgalerie zu London, ist ein 
D niedriges Breitbild von geringem Umfang, mit vielen kleinen Figuren, an die Erscheinung 
der Altar-Untersätze erinnernd, aber auch dies Gemälde wird zum Schmuck eines Wohn- 
raumes gedacht sein. Leider ist es sehr beschädigt. 

Maria und Joseph sind dieselben Menschen wie auf dem früheren Bilde, mit gleicher 
Kopfform, gleicher Bewegungsart und Gewandung. Allein wir sehen hier nicht ein trautes 
Beieinander, sondern eine weltgeschichtlich gemeinte feierliche Handlung. Ihre Träger sind 
daher, im Gegensatz zu der HEILIGEN FAMILIE, aus einander gerückt; doch empfinden 
wir in ihnen wieder die Stille und gesammelte Stimmung wie dort, und wie später im 
CASTELFRANCO-ALTAR. 

Auch für diesenVorgang war das Allgemeine desAufbaues seit Menschengedenken gegeben: 
ganz links die Herberge, davor Maria mit dem göttlichen Kinde, dann die Könige in ver- 
schiedenen Stufen der Anbetung, von rechts herankommend, der Troß von dort nachdrängend. 
Giorgione hat die altgewohnte Anordnung abgewandelt, äußerlich kaum auffallend, aber mit 
feiner innerer Wirkung. Die Könige halten ungewöhnlich weiten Abstand vom Kinde: schon 
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hier scheidet sich Giorgione von der bürgerlichen Art der Quattrocento-Meister, nicht werden 
einem armen Kinde von reichen Paten kostbare Geschenke in die Hand gedrückt, sondern die 
Kaiser der drei Erdteile huldigen dem Sohn Gottes; nicht ein zutrauliches Überreichen der 
Wertsachen ist dargestellt, sondern Knien und Sinnen; Abstand und Haltung verbildlichen die 
Tiefe der Ehrfurcht. Joseph ist viel mehr herausgehoben als sonst, mit weitem Raum um sich, 
und erhöht, in größerem Maßstab als die anderen Gestalten. Solche Ungleichheit kommt auch 
sonst bei Giorgione häufig vor; vielleicht darf man sich daran erinnern, daß damals auf Fresken 
und Altarbildern die Figuren in den verschiedensten Größen beisammen standen oder knieten, 
je nach dem Rang ihrer Heiligkeit oder Demut; so mag man es sich erklären, daß Giorgione, 
im Quattrocento aufgewachsen, die uns bis vor kurzem so geläufige Forderung einheitlichen 
Maßstabes nicht besonders beachtete. Joseph hält ein Goldgerät, aber nicht um es zu betrachten 
und zu wiegen, sondern er denkt über das Wunder nach. In dieser Gestalt, die im ganzen Bilde 
am stärksten wirkt, ist die innerliche Bedeutung des wunderbaren Geschehnisses gleichsam 
gefaßt und klar gestellt. Und alle anderen Köpfe haben den Ausdruck stillen Sinnens, bis auf 
die beiden kleinen Pagen hinter den Knienden, auch der Lockenkopf des jugendlichen 
Knappen ganz rechts. 

Die bildhauerische Durcharbeitung der Gestalten ist wohl schon als Aufgabe erkannt, 
aber noch nicht weit gediehen. Zwischen Maria und dem Kinde besteht kein rechter Zusammen- 
hang, eine Modellzeichnung ist an eine andere angeschoben, wie bei der HEILIGEN FAMILIE. 
Alle Hände greifen nicht fest, wie dort, und sind zumeist versteckt. Die beiden eng bekleideten 
Knappen zeigen weniger ein eigentlich bildhauerisches Empfinden als einen angeborenen Sinn 
für Grazie; schon in der MOSESLEGENDE begegnete uns diese feine weiche Bewegtheit, die für 
Giorgione bezeichnend ist: seine eigene Grazie ist da Bild geworden. Immerhin macht sich 
bereits, im Unterschied von der HEILIGEN FAMILIE, der Wille bemerkbar, Bau und Bewe- 
gung der Körper auch durch weite Faltenmassen hindurch fühlen zu lassen: besonders bei 
Joseph und dem vorderen König ist die Gewandung mit Sorgfalt so geordnet, daß Arm und 
Bein der uns zugewandten Seite klar erscheinen, daß der Achsen-Zusammenhang der ganzen 
Gestalt sichtbar wird. Beim Joseph ist diese Absicht um so deutlicher, als die Zeichnung zum 
Teil an das frühere Bild anknüpft, namentlich in der schmalen Schulterlinie des Mantels. Auch 
sonst stimmt das Spiel der Falten, wo es sich frei ergehen darf, genau überein mit derHEILIGEN 
FAMILIE, auch mit der JUDITH und dem CASTELFRANCO-ALTAR. In den Prunkgewändern 
erkennt man den Meister der MOSESLEGENDE wieder. Wie dort ist es sehr reizvoll, dem Spiel 
der kleinen Farbstückchen zu folgen, das sich vor allem in dem bewegten Flächengefüge der 
Königsmäntel und dem feinen Kleiderzierat des Gefolges ergeht; bei den wichtigeren Gestalten 
sind die Töne einheitlicher, am ruhigsten bei der Madonna; das kräftige Goldgelb im Mantel 
Josephs hält dem vielteiligen Farbenstrauß der rechten Bildhälfte das Gleichgewicht. 

Das Gemäuer besteht aus einfachen Rechtecken, wirkt als halbheller und dunkler Grund. 
Sonst wurde die Herberge von Bethlehem in bewegten Linien gemalt, meist als vielzerrissene 
Ruine. Auch Giorgione hatte, wie kaum ein anderer, seine helle Freude an der reichen Er- 
scheinung alten Bauwerks, in Form und Farbe, aber er streut diesen Reichtum nur in den land- 
schaftlichen Gründen aus; unmittelbar hinter den Figuren aber ist er stets sehr sparsam an 
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Form und Farbe, gibt Bauwerk nur in ganz schlichten Umrissen und Tönen. Wie bei der 
HEILIGEN FAMILIE stehen auch hier die Köpfe Mariens und Josephs jedesmal vor der 
dunkelsten Fläche, aber nicht mehr so absichtlich vor deren Mitte, sondern an den Rand 
geschoben; die Grenzlinien zwischen Hell und Dunkel betonen die wichtigsten Köpfe: Madonna, 
Joseph, vorderster König. Die Kante neben dem Kopf dieses Königs hält genau die Mitte 
zwischen rechts und links. Neben den breitesten Wandstücken, dicht hinterMaria und Joseph, 
noch breitere Dunkelheiten; dann weicht das Gemäuer kantig zurück, den Herankommenden 
Raum lassend. Der einfache kräftige Wechsel dieser schlichten, verschieden dunklen Rechtecke 
begleitet und beruhigt den Farbenklang der frei verteilten Gestalten vorn — so etwa wie in 
einer alten Klaviersonate die dunklen geometrischen Baßfiguren der mano sinistra das bewegte 
klingende Spiel der flinken mano destra tragen. Diese fein empfundene Beziehung zwischen 
Stimmführung und Begleitung werden wir späterhin reicher tönend wiederfinden. 

Das Halbdunkel des Gemäuers wird rechts aufgenommen von der großen Fläche des 
Pferdes; dadurch ist der Bühnenraum hier wieder abgeschlossen und zugleich verengt. Die 
dunklen Massen des Mauerwerks und des Pferdes setzen sich gegen den hellen Boden in einer 
mächtigen Schrägen ab, die unter der Madonna steil anhebt und dann nach rechts bis zum 
Gürtel der Randfigur emporschwingt; das sphärische Dreieck des Bodens trägt den heran- 
kommenden und sich zuspitzenden Zug. 

Nun besteht aber nicht nur der Unterschied zwischen diesen großen Teilen von Dunkel und 
Hell in der Umgebung, sondern ein lebendiges Auf und Ab des Lichtes geht auch durch die Ge- 
stalten und das Gedränge des Trosses. Während in der offenen Landschaft der MOSESLEGENDE 
jedes einzelne Färbchen juwelenhaft glühen darf, mit nur leichten Unterschieden der Licht- 
stufe, stehen hier ganze Teile in weicher Halbhelligkeit. Da oder dort taucht ein Kopf, eine 
Hand, ein Harnisch, ein Turban hervor. Die malerische Durchführung, soweit sie erhalten 
ist, zeigt den geborenen Meister der Farbe und des Helldunkels; so ist etwa die matt-tonige 
Umgebung der Madonna von äußerster Feinheit. 

Die Überschneidungen, die wir schon bei der MOSESLEGENDE fanden, sind dichter 
gedrängt, außerdem aber wirkungsvoller und anregender, weil sie im Spiel des Lichtes 
stehen. Und dies hilft auch dazu, den Vorgang im Ganzen zu gliedern: während von allen 
Nebenfiguren die Sonne nur Teile trifft, sind die Hauptgestalten — die Familie und die beiden 
knienden Könige — in ihrem gesamten Umfang kräftig beleuchtet. Die kleineren Ordnungen 
fügen sich den größeren ein, bis zu jenem Hauptgegensatz: zwischen dem links mit tiefen 
Dunkelheiten ansetzenden Gemäuer und der nach rechts sich verbreiternden Fläche des 
hellen Bodens. 

Dies ist das früheste Bild, in dem wir Giorgione das Helldunkel als einen Hauptwert des 
Aufbaus und des Ausdrucks anwenden sehen. Noch ist manches nicht bis zu Ende durchgeführt, 
aber Giorgione schlägt einen Weg ein, auf dem er bald zu unvergleichlichen Meisterwerken 
gekommen ist. 


inen Schritt weiter auf der neuen Bahn führt das letzte dieser biblischen Hausbilder: 
die Anbetung der Hirten (TAFEL 26), in der Sammlung des Viscount Allendale 
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zu London. Die Anlage des Gemäldes und die Durchformung des Einzelnen ist noch stärker 
auf das Spiel von Hell und Dunkel gestellt. 

Die Bildaufgabe ist einfacher als bei der ANBETUNG DER KÖNIGE: größere Flächen, 
weniger Figuren. Dort knien in ehrerbietigem Abstande die prächtig gewandeten Herrscher, 
erzogen im Sinn für Zeremonien; reicher Troß folgt ihnen. Hier sind es arme Hirten in zer- 
rissener Kleidung, die nicht der göttlichen Majestät eine huldigende Aufwartung machen, 
sondern wie sie gehen und stehen vom Felde herbeieilen, das wunderbare Kind zu verehren; 
aber man erinnere sich einmal anderer Darstellungen dieses Vorganges: hat man in ihnen oft 
diese scheue Ehrfurcht und doch schlichte Menschlichkeit der einfachen Männer gesehen ? 
wie ergreifend ist die Haltung des Knienden — so gewahrt man zuweilen derb gekleidete 
Campagnolen vor heiligen Bildern, die Hände fromm gefaltet, die ganze Gestalt in rührender 
Hingebung bewegt. Das Elternpaar ist schon lange im Gebet versunken, achtet nicht der 
Ankömmlinge. Der Alte, in der warmen Höhle, bringt nur die Fingerspitzen zusammen, über 
seine Züge geht ein milder Ernst, nicht das Lächeln des Großvaters wie in der HEILIGEN 
FAMILIE; die ganze Stimmung ist gehaltener, dem Unterschied des Bildvorwurfs entsprechend. 

Ein Bündel von Engelsköpfchen, eines sehr hell, schwebt über Mariens Haupt, wie der 
Stern von Bethlehem — oder, als Form, wie der Schlußstein im Bogen. Zwei andere lichte 
Köpfchen über den Hirten. Links oben ganz winzig der Engel der Weihnachts-Botschaft, zu 
den Hirtenfigürchen des Mittelgrundes gewendet. 

In der MOSESLEGENDE baut sich die Landschaft erst über der Figurenreihe auf; nur eine 
Lücke in ihr läßt das Ansteigen des Bodens zum Mittelgrund hin sehen. Hier dagegen entfaltet 
sich auf der linken Seite die Landschaft breit vom Rahmen vorn bis hoch hinauf, vom Vorder- 
grund bis zur Ferne. Noch sind die Gestalten nicht in diese durchgehende Landschaft ein- 
geordnet, sondern sie haben ihren Platz für sich: heller Boden, abgeschlossen durch die halb- 
dunkle Felsmasse und die finstere Höhle. Aber die Figurenbühne ist nun ganz schmal, die 
senkrechte Form erhebt sich nahe der Rampe. Und durch mancherlei Mittel bemüht sich der 
Maler, den Eindruck einer zurecht gemachten Bühne aufzuheben. Joseph kniet bereits innerhalb 
der Höhle, hinter einem Stück ihres Steintors: die Figurengruppe steht also nicht vor einer 
aufrechten Wand. Ochs und Esel noch weiter zurück im Dämmer: indem man die Tiefe der 
Höhle ahnt, erscheint der Abschluß des Vordergrundes nicht als flache Kulisse. Und man 
empfindet die Felshöhle nicht wie ein Stück der Bühnenanlage, sondern wie einen notwendigen 
Teil der Erzählung. Sie wirkt auch in der Form nicht als willkürlich hineingesetzt: das Gestein 
im Mittelgrund ist ähnlich, es mag in dieser Gegend mehr solche Höhlen geben. 

Die Geschlossenheit der Felsmasse ist gegen den Ausblick zu durch Baum und Busch 
aufgelockert; diese bilden mit dem Laubwerk um die Hütte am linken Rande die Grenze des 
vorderen Raumteiles, den reichbewegten Rahmen des Hintergrundes. Der Boden der Figuren- 
bühne ist nicht mehr glatt, sondern gewellt, senkt sich nach links zu der ersten Geländefalte 
hinab; Steine und Pflanzenwerk vor den Gestalten — dem Busch und Baumstrunk links ent- 
sprechend — geben einen festen Ansatz für die Tiefengliederung, während bei allen früheren 
Bildern die Bodenfläche unmittelbar vom Rahmen aus ansetzt. Die stark wirkende Bewegung 
des von links heraufkommenden Hirten gibt eine Verbindung mit dem linken Bildteil, wie oben 
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der Baum; die Hauptlinien des Mittelgrundes, mit einem spitzen Winkel anhebend, wirken als 
Vorbereitung dieser Gestalt, ihrer Fläche und Achsenrichtung; und ihre Bewegung wiederum 
lockert die Umgrenzung der Figurenbühne. 

Wir sind hier auf einem der vielen Wege, die vom Quattrocento zur neueren Kunst 
führen. In Giorgiones früheren figurenreichen Gemälden — URTEIL SALOMOS, MOSES- 
LEGENDE, ANBETUNG DER KÖNIGE — ist die alte Aufbau-Formel des bühnenhaften 
Bildes übernommen: die Gestalten stehen in ihren bunten Gewändern auf einem geräumigen, 
wohlgeebneten, sandhellen Festplatz; dahinter und darüber schließt dann Gemäuer oder 
Landschaft gleich einem Vorhang ab. Auch bei der ANBETUNG DER HIRTEN handelt es 
sich im Grunde noch um eine Vorderbühne mit angeschobenem Ausblick, aber es ist durch 
alle jene Mittel der Eindruck des bisher üblichen Aufbaus umgangen, man sieht, daß der 
Künstler ihn überwinden will. Völlige Einbeziehung der Figuren in die Landschaft finden wir 
bei Giorgione erst im folgenden Zeitabschnitt. 

Das Zurückweichen der Landschaft im linken Bildteil ist zunächst dadurch erreicht, daß 
Blätter und Figuren kleiner werden, diese allerdings allzu rasch, wie man es damals und noch 
lange Zeit später auf Gemälden zu sehen gewohnt war; namentlich aber dient zur Raumbildung 
die reiche Formung des Geländes. Schräge Linien laufen vielfach gegen einander und führen 
den Blick zurück, zum Teil als Bogen umschwingend: Gesteinsformen im Mittelgrund, Ufer 
und Weg in der Ferne; hie und da ist eine Wagrechte dazwischen gelegt: Wasserfall, Hütte, 
Turm. Bei der MOSESLEGENDE wirken die Teile der Landschaft mehr als gleichlaufende 
Schichten. Der Standpunkt ist, wie bei der PHILOSOPHIE, auf einer Anhöhe gedacht; sie ist 
links in scharfer Linie vom Mittelgrund zur Ferne abgesetzt: die hier sichtbare Naht wird 
dann bei der PHILOSOPHIE verdeckt. Baumstumpf und Busch vorn, Hütte und Gesträuch weiter 
zurück betonen als aufrechte Formen den ersten Abschnitt der Tiefenbewegung; im Hinter- 
grund sind, wie die Schichten, so die senkrechten Gebilde zahlreicher, alle wohlüberlegt; von 
dem ersten schweren Turm, der wieder an Castelfranco erinnert, geht es in mannigfachem 
Hin und Her bis zu den Burgen auf fernem Höhenzug. Wir werden sehen, wie Giorgione die 
raumbildende Ordnung von Schrägen und Wagrechten, von Geländefalten und aufrechten 
Formen in seinen späteren Landschaften reicher und einfacher zugleich entwickelt, mit 
feineren Übergängen; das ausgebildete Verfahren vererbt sich dann über die Carracci zu 
Poussin und Claude bis zur sogenannten klassischen Landschaft des neunzehnten Jahrhunderts. 

In der Wiener Galerie hängt eine Wiederholung unseres Bildes, an der man sieht, daß ihr 
Maler die zarte Feingliedrigkeit in der Landschaft nicht beachtet oder nicht für wichtig gehalten 
hat, vielleicht gar für mangelhaft; der sauber geordnete Reichtum ist in Form und Farbe und 
Licht verwischt und getrübt, und so entsteht eine Einheit des Raumes und Tones, die etwa den 
späteren Landschaften Tizians entspricht. Ein solcher Vergleich macht es uns recht deutlich, 
wie stark Giorgiones Erfindung zunächst noch mit dem Quattrocento zusammenhängt. Der 
Reichtum an feinen Einzelheiten lädt unser Auge ein, von Förmchen zu Förmchen, von Licht 
zu Licht die Bildfläche durchzugehen, auszukosten. Die vielerlei Pflänzchen und Gräser, das 
Geröll an den Gesteinsrändern, das Wässerchen aus dem Felsen quellend, auf den fernen Ge- 
bäuden schmale Zinnen und venezianisch geformte Schornsteine das Abendlicht noch auf- 
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fangend — das ist reizend empfunden und so gefügt, daß es vor der Wirklichkeit abgemalt 
scheint, aber alles zugleich Teil der feingliedrigen Formordnung. 

Die farbige Behandlung der Landschaft ist milder als in der MOSESLEGENDE, und so 
auch bei den Figuren: die Hirten sind in gebrochene matte Töne gekleidet, rotbraun und viel 
Grau; die Hauptmasse der Mariengestalt ist ein weiches Blau; Josephs Mantel leuchtet gold- 
gelb auf, doch nur ein kleines Stück — es braucht nicht, wie bei der ANBETUNG DER 
KÖNIGE, der reichen Farbigkeit fürstlichen Aufzugs ein Gegengewicht geboten zu werden. 
Diesem Goldgelb antwortet ein warmes Gelb am Horizont. Die hellsten Flächen sind, wie im 
CASTELFRANCO-ALTAR, das Christkind und das Antlitz Mariens, beide auch hier von 
weißen Tüchern umgeben. 

Die MOSESLEGENDE ist eine feinste Blüte der Quattrocento-Malerei, die nach reicher 
strahlender Farbigkeit der ganzen Bildfläche strebt. Bei der ANBETUNG DER KÖNIGE 
dagegen sind Teile des Bildes in halber Helligkeit zusammengefaßt; und auf demselben Wege, 
der ihn später zur PHILOSOPHIE und zum CASTELFRANCO-ALTAR führt, sehen wir Giorgione 
nun weiter gehen. Er ist sparsamer mit den glühenden strahlenden Farben; ganze Bildstücke 
haben nur matte Helligkeit, und zum erstenmal ist eine große ganz dunkle Stelle im Bilde: die 
mächtige Höhle, bedeutsamer für Form und Stimmung als die beschatteten Rechtecke bei der 
HEILIGEN FAMILIE und der ANBETUNG DER KÖNIGE. Neben der finsteren Höhle die 
lichtere Landschaft. Und weiter geht die Gliederung nach Hell und Dunkel bis in die Einzel- 
heiten hinein. Die beschatteten Teile der Hirtengestalten stehen vor lichteren, die beleuchteten 
vor dunkleren Flächen. Die höchste Helligkeit, das strahlende Weiß an Mariens Kopftuch, 
hebt sich von der tiefsten Dunkelheit ab. Solche Unterscheidung und Gegensätzlichkeit der 
Lichtwerte ist zunächst eine Ordnung, hilft das Bild gliedern. Wir haben sie bereits mit be- 
deutender Wirkung in der ANBETUNG DER KÖNIGE gesehen: das Helldunkel faßt Teile des 
reichen Gemäldes zusammen, macht das Ganze eben durch die Gliederung einheitlicher. Hier 
jedoch ist der Gegensatz zwischen der finsteren Höhle und der blaßtonigen Landschaft mäch- 
tiger, die Beziehung der Figuren zu diesem Gegensatz enger: die starken Farben vor dem 
stumpfen Dunkel, die matten zum Ausblick überleitend. 

Und diese Ordnung dient zugleich dem Ausdruck. In der ANBETUNG DER KÖNIGE 
zebt Helligkeit die wichtigen Gestalten hervor. Nun schon eine genauere Abstufung. Alle 
Köpfe sind in der Beleuchtung unterschieden: bei Maria ganz im Licht; bei dem herankommen- 
den Hirten ganz im Schatten, bei dem Knienden in aufgehelltem Schatten, diese beiden wirken 
nur als Profile: Josephs Haupt dazwischen in hell und dunkel zerteilt, jene formbetonende 
Beleuchtung von oben her, die Rembrandt zuweilen gebeugten Greisenköpfen gibt; am 
stärksten wirkt die hohe Stirn und der weiße Bart, Würde des Alters. Die Stufenleiter des 
Lichtes ist zugleich die Stufenleiter der Bedeutung. 

Und weiter: Giorgione kennt und verwendet jetzt das Helldunkel auch als gefühlsmäßige 
Wirkung für sich, die nicht an bestimmte Gegenstände geknüpft zu sein braucht. Es kommen 
dadurch Werte der Stimmung in die Bildwirkung, die den klaren hellen Malereien des Quattro- 
cento durchaus fehlen. Den äußersten Gegensatz zu ihnen bedeutet Rembrandt. Er läßt oft 
tiefe Räume hinter den Gestalten in rätselhafter Dunkelheit, Räume die in nüchterner Be- 
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leuchtung ganz nüchtern wirken würden; solche schwebende Dunkelheit gibt ein unfaßbar 
Geheimnisvolles, das von der zeichnerischen Gestalt wie von der gegenständlichen Bedeutung 
der Formen ganz unabhängig ist. In Giorgiones ANBETUNG DER KÖNIGE steht hinter der 
Familie das gegliederte halbdunkle Gemäuer, wir sahen wie es zur Klärung und Vereinheit- 
lichung dient. Hier geht er nun weiter, bringt eine mächtige Dunkelheit in das Bild hinein, die 
weite finstere Höhle, und damit ein Etwas von Unerkennbarem. Daß dies ein wohl gefühls- 
mäßiges, aber bewußtes Kunstwollen war, ergibt sich aus der ähnlichen Anwendung in der 
PHILOSOPHIE: der dunkle Fels mit der Höhle, die dunkle Laubmasse, dazwischen die farbig 
leuchtende Landschaft. Daraus kommen seelische Wirkungen neuer Art, dem Quattrocento- 
Gemälde fehlen sie, da ist alle Form klar belichtet und abtastbar, scharfer Wirklichkeits- 
sinn stärkster Träger der Bildanschauung. 

Im Gegensatz zu dem schweren Prunk byzantinischer Mosaiken malte Giotto seine Fresken 
mit Himmelblau und Maigrün, Blütenweiß und Rosenrot: als gleichartig hellen Schmuck 
einheitlicher Wandflächen. So ist es auch im wesentlichen noch während des Quattrocento 
geblieben: da war iede Farbe gleich blütenhaft und man möchte sagen gleich liebenswürdig; 
so wie bei Mozart das ganze Orchester kristallklar klingt, jedes Instrument spielt rechtschaffen 
seine sauberen Figuren. Bei Beethoven liegt dann über dem Themen-Gefüge ein Schleier der 
Stimmung, aus Tonart und Tonmischung wundersam gewoben, die Seele umfangend. Mozart 
kennt auch alle Fäden solchen Gewebes, aber sie bleiben bei ihm den zeichnerischen Formen 
eingeflochten. Mit Wagner gewinnen die intermelodiösen Wirkungen und ihre Gegensätze 
erhöhte Bedeutung. Das Vorspiel zum Parsifal beginnt mit zweimal lang geschwungenem 
Bogen wehmütig-rätselhafter Themenfolgen von schwankender Kraft in dunklen und blassen 
Tonfarben; da hinein klingen dann Trompeten, hell, klar, rein, einfach, sicher, wie vom Himmel 
her — Festigkeit des Glaubens, Zuversicht der Erlösung; der Grundgedanke des ganzen 
Musikdramas erfaßt so gleich in den ersten Takten unsere Seele. Vergleicht man damit etwa im 
letzten Satz von Beethovens fünfter Symphonie die Unruhe vor dem so hinreißenden C-Dur- 
Einsatz, dann erkennt man deutlich, wie sehr bei ihm das Helldunkel des Klanggebildes als 
Ausdruck der unbestimmt schwebenden Seelenstimmung doch noch in der Architektur des 
Tonsatzes eingeschlossen bleibt. 

Ähnlich verläuft in der Malerei die Entwickelung des Helldunkels; wir vergleichen sie mit 
der Musik, obwohl diese durch ganz andere Mittel auf eine anders gebaute Tastatur unseres 
Nervensystems wirkt: um darauf hinzudeuten, daß sich hier keineswegs nur eine wechselnde 
Art der Naturbeobachtung geltend macht, sondern daß ganz unabhängig von der Nachbildung 
seelische Stimmungen geformt werden, wie in der Musik, den Begriffen unfaßbar. Giotto und 
das Quattrocento kennen das Helldunkel nicht, Lionardo und Giorgione sind seine ersten 
Meister, dann wird es weiter ausgebildet, bis zum Barock hin, gewinnt durch Rembrandt letzten 
und tiefsten Wert. In Giorgiones ANBETUNG DER KÖNIGE ist es noch ein fast nur äußeres 
Mittel, ordnend und gliedernd; in der PHILOSOPHIE und dem CASTELFRANCO-ALTAR birgt es 
schon das feine Geheimnis der Bildwirkung. Die ANBETUNG DER HIRTEN ist das Vorspiel dazu. 

Vor der unergründlichen Nacht der Höhle die klare zarte Lichtgestalt der himmlischen 
Jungfrau, ein leuchtend weißes Tuch um das Haupt, das rosige Antlitz ganz ohne Schatten, 
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gratia plena, die Gestalt in mildes Blau gehüllt — so wie sie durch alle Jahrhunderte in Bangen 
und Nacht der Seele den Gläubigen erschien. Still und demütig betend kniet die Himmels- 
königin vor dem Kinde, das nackt und hell auf weißem Tuche liegt. Im Joseph, in den Cherubim 
klingt das Thema ab. 

Es handelt sich hier, wie sonst in der Kunst der Helldunkel-Malerei, nicht bloß um Ver- 
stärkungen und Abschwächungen für das Auge, daß also etwa das kühle Weiß und Rosa und 
Blau vor dem Dunkel noch klarer erscheint, sondern es werden— auch ohneMitwirken gegen- 
ständlicher Bedeutung — seelische Stimmungen erweckt, die bei jedem Betrachter ver- 
schieden sein mögen, die aber mitklingen und ein Geheimnis in das Gemälde zaubern, das auf 
den durchsichtigen Quattrocento-Bildern fehlt. Diese Wirkung ist hier noch ganz leise, ein 
Anfang. In Lionardos Schöpfungen, und in Giorgiones späteren Meisterwerken, tönt sie voller. 
Sie beruht im tiefsten Grunde auf jener Urtatsache, daß uns als Tagesgeschöpfen der Erde die 
verschiedene Stärke des Lichts verschiedenes Lebensgefühl gibt, wie es sich deutlich an den 
Hauptabsätzen der großen Skala ablesen läßt: Sonne, Dämmerung, Nacht. 

Die gleichen hellen Farben haben einen anderen Gefühlswert, wenn sie mit dunklem 
Dämmer zusammen gesehen werden. Blickt man etwa durch das junge Grün weißstämmiger 
Birken auf den blauen Himmel — ein Klang wie in Giottos Fresken — so lösen die drei reinen 
und lichten Töne eine andere Stimmung aus, als wenn wir dieselben Bäume vor düsterem 
Tannenwald sehen. Was mit der sicheren Fröhlichkeit der älteren Farbenklarheit wohl verloren 
geht, das wird aufgewogen durch den Reichtum an Geheimnis. 


\ N Tenn wir über die ganze Reihe dieser frühen Bibelbilder hinblicken, so sehen wir darin 

ein stetiges Fortschreiten wie zu einem bestimmten Ziele hin, ein stetiges Klarer- 
werden und Festerwerden des persönlichen Formwillens, der zugleich in tiefer merkwürdiger 
Verbindung mit dem Wehen des Gesamtgeistes steht. Die Bahn des Formwillens, die Vervoll- 
kommnung der künstlerischen Mittel mündet gleichsam bei jenem Wunderwerk, das wir an 
den Anfang unserer Betrachtungen gestellt haben: der PHILOSOPHIE. Was uns dort in 
vollendeter Meisterschaft entgegentrat, sehen wir an diesen frühen Bildern heranreifen. Sie 
alle sind verschieden, der große Künstler wiederholt sich nie; nur die beiden Gegenstücke 
in Florenz sind äußerlich ähnlich, in der Durchführung aber gerade der Ausdruck lebendigen 
Fortschreitens. Der persönliche Geist und das Festwerden des Formwillens, das ist die 
Einheit die durch alle Gestaltungen hindurchgeht. 

Rhythmus und Feinheit ist dieser Zeitabschnitt überschrieben. Die Feinheit ist dem Meister 
angeboren, sie äußert sich schon in dem frühesten, vielfach noch befangenen Bilde, dem URTEIL 
SALOMOS: Erfindungsreichtum in der Landschaft, zarte Farben an den Gestalten, soweit sie 
erhalten sind, leichte sichere Malerei. So geht diese Feinheit in Zeichnung und Farbe und Vor- 
trag durch alle Bilder hindurch bis zu den Köstlichkeiten der PHILOSOPHIE hin; bei den drei 
Darstellungen der heiligen Familie — allein, mit den Königen, den Hirten — offenbart sie sich 
auch in der Erfassung des Menschlichen; es ist die angeborene liebende Weisheit des begnadeten 
Geistes. Zugleich wird die Bewegtheit der Gestalten freier; schon in der MOSESLEGENDE und 
noch stärker in der ANBETUNG DER KÖNIGE zeigt sich Giorgiones Sinn für die Grazie, der ihn 
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dann in der JUDITH zum ersten Verkünder weiblicher Schönheit in Venedig werden läßt. Zu der 
weichen Bewegtheit der Gestalten kommt der sinnende Ausdruck der Köpfe, in der MOSES- 
LEGENDE noch vereinzelt, in der ANBETUNG DER KÖNIGE und der HIRTEN den Bildausdruck 
beherrschend, so wie dann in der JUDITH, der PHILOSOPHIE, dem BERLINER BILDNIS, der 
KREUZTRAGUNG, dem CASTELFRANCO-ALTAR. 

Das zweite, der Rhythmus, beruht zwar auch auf dem Bauplan des Geistes, ist angeboren, 
gestaltet sich aber erst allmählich rein zur Form, angeregt durch das Vorbild Peruginos und 
dann Lionardos. Jenes früheste Bild ist noch ein schlichtes Beieinander, in der Art des Quattro- 
cento; wir haben gesehen, wie Giorgione in dem Gegenstück die Massen und Linien in ein- 
heitliche Ordnung einzuspannen beginnt, wie er zu den Juwelenfarben des Vordergrundes 
die leuchtende Reihe der fernen Gebäude stimmt, den rhythmischen Wechsel warmer und 
kalter Farben einführt, der seitdem alle gute Malerei kennzeichnet. Später erscheint die 
Farbe zwar nicht minder köstlich, aber sparsamer gegeben; bei der ANBETUNG DER HIRTEN 
schon eine Vorstufe jener Weisheit, die wirim CASTELFRANCO-ALTAR bewundern. Das Gefüge 
der Linien und Massen wird immer fester und feiner zugleich, von der Lockerheit im URTEIL 
SALOMOS und der HEILIGEN FAMILIE zur MOSESLEGENDE; die beiden Anbetungen eine bedeut- 
same Stufe weiter. Die figurenreichen Darstellungen zuerst auf einfach gebauter Bühne in 
Reihen; den sparsamen Überschneidungen der MOSESLEGENDE folgt die viergliedrig tiefe 
Gruppe in der ANBETUNG DER KÖNIGE, ohne Landschaft, in zusammengefaßtem Raum. 
Die VEREHRUNG DER HIRTEN zum erstenmal eine Formeinheit von Bühne, Gestalten, auf- 
rechten Massen und Ausblick. 

Endlich wird die Verfestigung der Massen und der Farben durchströmt von dem werdenden 
Rhythmus desLichtes. In der ANBETUNG DER KÖNIGE ordnen sich Zeichnung und Farbenspiel 
dem Wogen des Lichtes ein, die Malerei gibt die leisesten Schwebungen der Helligkeit wieder. 
Bei der ANBETUNG DER HIRTEN ist die Gliederung nach Hell und Dunkel straffer, und hier 
zuerst umfängt uns auch, leise noch, die geheimnisvolle Wirkung des Helldunkels, die dann 
in der PHILOSOPHIE und im CASTELFRANCO-ALTAR zum feinsten Mittel der ganz persönlichen 
Bildstimmung wird. 

Ein äußerlich bescheidenes Schaffen zeigen diese frühen Gemälde, aber innerlich reich 
und bewegt. Wo Ähnliches in Aufbau oder Durchführung vorkommt, ist es jedesmal in dem 
jüngeren Werk umgebildet, verfeinert oder gestrafft. Überall Vorformungen späterer Bild: 
gedanken, bei der Landschaft der MOSESLEGENDE, der Flächenordnung der HEILIGEN FAMILIE, 
der Massengliederung in der ANBETUNG DER KÖNIGE, der Raumbildung bei der VEREHRUNG DER 
HIRTEN; und so noch zahlreiche Einzelheiten in Ausdruck und Form, Bewegung und Falten- 
gebung, Laub und Bauwerk, Linienschwung und Farbenklang. Wie jede einzelne Schöpfung 
die Feinheit und den Reichtum des schaffenden Geistes in sich enthält, so bietet die ganze 
Reihe das wundervolle Schauspiel eines stillen Reifens; in den Meisterwerken um 1504 geht die 
Blüte auf, frei und stolz, edel und bezaubernd. 
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Kunst kann in gemeinsamem Schaffen vieler Geschlechter erwachsen, oder durch ein 
ganz auf sich stehendes Genie. Reinstes Beispiel für die eine Art ist die Gotik, für die andere 
Rembrandt. Es hängt das mit dem Unterschied der allgemeinen geistigen Lage zusammen: im Mittel- 
alter seelische Einheit, in der neueren Zeit geistige Viielspältigkeit, die nur im großen Einsamen 
das Erhabene wohnen läßt. 

Die hohe Kunst Italiens erscheint in einer merkwürdigen Zwischenart. Sie ist nicht ganz 
die gemeinsame Schöpfung einer Zeit, und auch nicht ganz die Gestaltung eines oder mehrerer 
gleichsam abtrünniger Genies; vielmehr erheben sich aus einer im wesentlichen gleichartigen Be- 
tätigung des Schaffens in Fahrhundert-Abständen große Meister, die einander innerlich nahe 
verwandt sind und über die weiten Zwischenzeiten hin sich gleichsam die Hand reichen. Diese 
Schöpfer, Erhalter und Mebhrer edelsten Gutes in Form und Ausdruck sind: um 1300 Giotto und 
Giovanni Pisano, um 1400 Masaccio und Donatello, um 1500 Lionardo und Michelangelo, Raffael 
und Giorgione. Man macht sich ein falsches Bild, wenn man — wie es gemeinhin geschieht — 
die italienische Kunst in Vorrenaissance, Frührenaissance, Hochrenaissance, Spätrenaissance 
einteilt, und wenn man jene großen Meister diesen Zeitabschnitten einordnet: es wird dann betont, 
was in ihnen zeitlich bedingt und gewiß vorhanden war, aber das Wesentliche tritt zurück, das was 
ihnen gemeinsam war über die Jahrhunderte hinweg, das Höchste in Form und Ausdruck, das 
italienischer Geist gestaltet hat. 

Diese Mittelart zwischen der Gemeinschaftskunst der Gotik und der Einsiedlerkunst Rembrandts 
oder Grecos ist wiederum ein Zeichen der allgemeinen geistigen Lage: in dem Auftreten jener hoch- 
ragenden Persönlichkeiten äußert sich die Befreiung aus der Gebundenheit des Mittelalters, die 
in Italien zuerst geschah, dann allmählich auf die anderen Länder übergriff und das geistige 
Leben der neueren Jahrhunderte bestimmte; dabei aber hat doch die Festigkeit jener alten Bindungen 
noch lange standgehalten, in der Reibung an ihnen gewann der einzelne schöpferische Geist W ärme 
und Kraft. Heute ist für viele das alte Netz des Denkens, Glaubens und Empfindens zerrissen, 
sein Widerstand ganz erloschen; der einzelne fühlt sich dann ohne Boden und Ziel, und so lebt eine 
Sehnsucht nach der bergenden und zielsetzenden Seelengemeinschaft, wie sie der Kunst des hohen 
Mittelalters zugrunde liegt. 

Bei jenen großen italienischen Künstlern um 1300, 1400 und 1500 steht das Persönliche in 
einer wundervollen Spannung zu dem Allgemeinen, das noch lebendig und verpflichtend war. Wir 
wollen das Wesentliche in Form und Geist dieser Meister andeuten, das Wesentliche des italienischen 
Kunstwillens, der auch in Giorgione gelebt und sich gestaltet hat. 
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m1300 entfaltetGiotto in seinenW andgemälden eine Kunst starken Ausdrucks und klarer 
Form, die in der Malerei als erste Offenbarung jenes besonderen italienischen Geistes er- 
scheint. Die Empfindung, mit der er die alien heiligen Geschichten erfaßt, ist von einem Adel und 
einer Tiefe, darin ihm von seinen unmittelbaren Vorgängern und Nachfolgern keiner gleichkommt. 

In der Form ist das Entscheidende die Bildklarheit und der Rhythmus. Die Überfüllung, 
die bis dahin herrschte, ist beseitigt. Der Kern eines Vorgangs erscheint herausgelöst, die Be- 
teiligung jeder Hauptgestalt genau erfaßt und deutlich zu einer Geste geformt; alles andere tritt 
dagegen zurück. Zuschauermengen, die ja bei den heiligen Geschichten meistens darzustellen waren, 
werden eng zusammengeschlossen, eine einzelne Armbewegung spricht für eine ganze Gruppe. 
Damals beherrschte der Maler noch nicht die Verkürzung, und so konnte er eine Bewegung nach 
der Tiefe oder aus der Tiefe nicht überzeugend darstellen; aber Giotto macht aus solchem Mangel 
einen Vorzug, einen Wert der Bildklarheit, alle Gestalten sind in einer schmalen Raumschicht 
geordnet, sie bewegen sich nur nach rechts oder links, gleichlaufend mit der Bildebene. So äußert 
sich die Handlung und Empfindung im Umriß, und dieser ist von höchster Einfachheit und Aus- 
druckskraft. Die Flächen zwischen den sprechenden Grenzlinien sind schlicht gehalten, die Innen- 
zeichnung bescheiden. Die Umgebung, Landschaft oder Bauwerk, mehr andeutend als schildernd; 
sie formt sich ebenfalls zu einfachen Linien und Flächen, und wieder gleichlaufend mit der Bild- 
ebene, dicht hinter den Gestalten, oft wie ein Vorhang das Bühnenbild abschließend. Die Wirkungen 
dieser umgebenden Teile unterstützen die Erscheinung und den Ausdruck der Erzählung: sie 
dienen als ruhigerGrund für wichtige Bewegungen, und starke Linien führen auf die entscheidenden 
Punkte des Geschehens hin. Schatten werden nur angedeutet: wie die Vertiefung fehlt, so auch das 
Spiel vonHell und Dunkel; jedes Bildstück ist von ungebrochener, lichter Farbe gleichmäßig gefüllt. 
Die Flächen der Figuren und der Umgebung und die reinen ausdrucksvollen Linien, die sie um- 
schließen, geben nun nicht nur die klare Darstellung eines Vorgangs, sondern sie stehen zugleich 
in einem reinen Rhythmus, ihre Wirkungen sind aufs feinste in einander gefügt. Die Abstimmung 
der blütenhaft zarten Farben vollendet die Ordnung der Linien und Flächen. 

Wohl steht die Kunst Giottos in Verbindung mit Früberem und Gleichzeitigem: er knüpft 
häufig an die Erzählungs-Formeln der „byzantinischen“ Kunst an, aber sie erscheinen bei ibm 
so sehr geklärt und beseelt, daß nur eine äußere und unwesentliche Beziehung bleibt; und mit 
der französisch-gotischen Weise seiner Zeit teilt er die schwingende Linie, die lichte Farbe, den 
Verzicht auf Raumtiefe; aber aus dem Eigenen seiner Persönlichkeit gestaltet sich die Größe und 
Reinheit, die Klarheit des edlen Rhythmus, die alle gewohnte Form bei ihm gewinnt, der Ernst, 
die Stärke und die Feinheit des Ausdrucks, der jedes Einzelne und das Ganze beseelt. Dies Eigene 
aber, rhythmische Klarheit und hohe Empfindung, ist ihm mit den anderen größten Meistern 
Italiens gemeinsam. 

Giottos Nachfolger, die toskanischen Maler des Trecento, haben eine Fülle köstlicher Werke 
geschaffen; feine Geistigkeit, ausdrucksvolle Linie, blütenhafte Farbe erfreuen uns oft, aber sie 
schließen sich nicht zu derrhythmischen Einheit zusammen wie bei ihm. Plauderlust überwuchert 
bald die straffe Beschränkung auf das Wesentliche, und die Zeichnung wird spielerisch, Linien- 
kurven von süß-melodischem Reiz schwingen und wirbeln über die Flächen, aber die sirenge 
Ausdrucks-Klarheit Giottos geht dabei verloren. 
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Neben Giotto erstand ein Bildhauer höchster Bedeutung in Giovanni Pisano. Auch bei 
ihm sehen wir Verbindungen mit der byzantinischen und gotischen Kunst: in seinen erzählenden 
Reliefs übernimmt er die alten Formeln, die freilich zu ganz neuem Leben gesteigert werden; 
Schwung der Linien und Innerlichkeit der Empfindung gleichen den edelsten Werken der nordischen 
Gotik. Aber wie sichGtottos Schöpfungen durch das hohe architektonische Gefühl über die Leistungen 
der anderen erheben, so gestaltet sich in Giovannis Statuen als Fassung des Ausdrucks und des 
Liniengefühls eine Steigerung und Abklärung der plastischen Form, die ihn noch schärfer als 
Giotto vom europäischen Zeitstil unterscheidet. Das Gesetz der bildhauerischen Anschauung und 
Durchformung, das Giovanni gefühlt hat, zum erstenmal seit der Antike, ist von größter Bedeutung; 
es wird durch die Meister von 1500 zu einem als entscheidend empfundenen Formgrundsatz ab- 
geklärt, dem „‚Contrapposto“, Gegensatz, und wir werden ihn von nun an bei Giorgione als wesent- 
lichen Zug seines Schaffens immer genauer beobachten. 

Naturwiedergabe durchdringt sich hier mit dem Willen des Geistes, reine und reiche Form zu 
geben. Wir werden gut tun, uns den Sinn dieser Erfassung und Gestaltung durchaus klar zu machen, 
weıl er die Grundlage der hoben italienischen Kunst ist. 


/) ie menschliche Gestalt, darauf wiesen wir früher schon bei einem besonderen Fall, ist in Bau 
und Bewegung bestimmt durch das Skelett. 

‚Die Wirbelsäule, das Rückgrat, kann sich biegen und drehen; beides erscheint am deutlichsten 
in den Schultern und Hüften. Die freiere Gelenkigkeit der obersten Halswirbel verleiht dem Kopf 
eine erhöhte Bewegungsmöglichkeit nach allen Richtungen. Die Kugelgelenke der Arme und Beine 
an Schultern und Hüften, die Scharniergelenke der Knie, die verschiedenerlei Gelenke an Ellbogen, 
Händen und Füßen gestatten einen unerschöpflichen Reichtum der Verschiebungen gegen die 
Achse der Wirbelsäule. 

Der menschliche Körper ist als organisches Gebilde eine chemische Anstalt merkwürdigster 
Art; die Kohlenstoff-Verbindungen, aus denen er besteht, sind ebenso hochwertig wie hinfällig, 
müssen ständig erneuert werden; und zu ihrer unendlich verwickelten Verbindung erfordern sie 
im einzelnen und im Zusammenwirken eine so feine Arbeit, daß der Chemiker vor immer neuen 
Rätseln steht. 

Im Unterschied von der Pflanze findet das Tier die Nahrung — die Stoffzufuhr für die un- 
ablässige Zellen-Erneuerung — nicht an bleibender Stelle aus Erde und Luft, sondern muß sie 
aufsuchen. Diese Bewegung wird beim Menschen durch den aufrechten Gang deutlicher geteilt in 
Gehen und Greifen: Beine und Arme haben unterschiedliche Aufgaben, unterschiedliche Bewegtbeit 
zur Wirbelsäule; festere Einfügung des Hüftrings, freiere Gelenkigkeit der Schultern. Der Wider- 
stand gegen die physikalischen Kräfte, bei der wurzelnden Pflanze ziemlich einfach — Straffheit 
und Biegsamkeit gegen Schwerkraft und Wind — ist beim Tier um so verwickelter, je freier es 
sich über den Boden bewegt, und ganz besonders beim Menschen; sein aufrechtes Steben ist ein 
ständiger Kampf zahlreicher Muskeln gegen die Schwerkraft, der im Lebensbeginn nur langsam 
gelernt wird und späterhin, viel mehr als bei Vierfüßlern oder gar niederen Tieren, durch Sitzen, 
Liegen und alle Arten der Gewichtsverschiebung, der Anlehnung und Unterstützung, durch Be- 
wegungsänderungen in sämtlichen Gelenken abgelöst wird. Das Pferd kann im Stehen ruhen und 
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sogar schlafen, für den Menschen ist Stillgestanden eine Anstrengung, die nicht lange ertragen 
werden kann. 

Ist die Stoff-Erneuerung des menschlichen Körpers dem Chemiker ein Wunder, so ist es nicht 
minder die Bewegungs-Maschinerie dem Physiker. Die Ansetzung der Muskeln an die Skeleti- 
Teile, die Abmessung, die Verteilung und das Ineinandergreifen ihrer Aufgaben und Kräfte, die 
Benutzung der allgemeinen mechanischen Gesetze innerhalb der Begrenztheit des Körpers und 
gegenüber den unendlich verschiedenen Einwirkungen der Schwerkraft — das ist, menschlich 
gesprochen, von einer Weisheit und Berechnung, die für den theoretischen Physiker wie den prak- 
tischen Techniker schlechthin unbegreiflich bleibt. 

Die chemische Arbeit vollzieht sich im Innern des Körpers, unabhängig von unserm Be- 
wußtsein. Der Bewegungs-Apparatdagegen, weil er auf die ständig wechselnden äußeren Umstände 
berechnet ist, wird nach den Meldungen der Sinne durch unser Bewußtsein gelenkt. Und seine 
Arbeit ist sichtbar. Wir kennen sie also aus innerer Empfindung, indem wir die Innervation und 
die Ausführung der Bewegungen erleben, und wir kennen sie durch Sehen bei uns und anderen: 
Einfühlung und Beobachtung treffen zusammen. 

Sollen sich die Eigenschaften des Körpers darstellen, zur Freude oder zur Werbung, so wird 
er in Bewegung gezeigt: Kraft und Schärfe der Männer in Kampfspielen, Geschmeidigkeit und 
Anmut der Frauen im Tanz. 

Will die Kunst den menschlichen Körper darstellen — am freiesten in der Statue des Bild- 
hauers — so wird sie von seinem Wesen am meisten geben, wenn sie ihn eben als motorischen 
Apparat zeigt, durch möglichst reiche und bezeichnende Bewegung der Teile gegen einander, weil 
wir so den Sinn und die Erscheinung des Körpers fühlen und beobachten. 

Gewiß bieten sich der Kunst noch zahllose andere Möglichkeiten, aus der Doppelaufgabe 
von Ausdruck und Form. Sucht der Künstler nicht das Wesen des Körpers selbst wiederzugeben, 
sondern bestimmte Empfindungen der in ihm wohnenden Seele, so genügen auch ganz geringe Ver- 
schiebungen im Skelett. Die Gotik hat tiefen Ausdruck zumeist ohne Klarstellung der Bewegtheit ge- 
staltet: der Körper ist von einem weitfallenden Gewand verdeckt, das nur eine Ausbiegung der Hüfte, 
einen allgemeinen Schwung erkennen läßt, die Füße verdeckt; die Arme stehen in ziemlich gleich- 
artigen Gesten; eigentlicher Träger der Empfindung, wenn sie deutlich gemacht wird, ist das Antlitz. 
Der Reiz derForm liegt in eben dem Schwung des Ganzen, dem wundervollen Spiel der Gewandlinien; 
beides ist eine gleichartige Begleitung zum Gesichtsausdruck, verbildlicht an sich nur die einheitlich 
feine Lebenshaltung. Die Geistigkeit des hohen Mittelalters spricht sich hier aus: auf die Seele kommt 
es an; der Körper als solcher wurde gewiß gesehen, Heldengesänge und Minnelieder preisen die 
Schönheit edler Männer und Frauen, aber die bildende Kunst war hauptsächlich durch die Kirche 
bestimmt, und für sie war das Leibliche kein Gegenstand der Bewertung. Die reine Darstellung 
des Körpers in der großen italienischen Kunst ist ein Zeugnis der Befreiung aus kirchlicher Ge- 
bundenbeit. 

Ganz anders wieder die feierlichen Standbilder der Ägypter: da liegt der Ausdruck nicht in 
der Erregtheit der Gesichtszüge — zwischen Lächeln und Schmerz — sondern gerade in erhabener 
Ruhe. Und statt des Linientanzes der Gewandung vereinigt sich damit die architektonische Strenge 
des Umrisses und die kubische Klarheit der Teile. 
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In der Malerei kommt zu solchen Möglichkeiten des Ausdrucks und der Form noch die farbige 
Darstellung der Oberfläche, Haut, Gewandung, Umgebung, ihre Beziehung zu einander, zu Luft 
und Licht. 

Wenn demnach die Kunst den menschlichen Körper in unübersehbare Verbindung mit geistigen 
Vorstellungen, mit architektonischen, kubischen und malerischen Anschauungen bringen kann, 
so ist innerhalb solcher Möglichkeiten die Darstellung des Körpers als eines motorischen Apparates 
die schlechthin sachliche, dem Sinn entsprechend, den wir — unabhängig von anderen Einstellungen 
auf die Welt der Seele und des Auges — unmittelbar empfinden und beobachten. Den Umriß und 
die kubische Form unseres Körpers fühlen wir nicht, wohl aber die Bewegung seiner Achsen, in 
Willensauslösung und V ollziehungs jede Störung darin, bei uns oder anderen, wirkt peinlich oder 
lächerlich. Die kontrapostische Formung geht nicht von ornamentalen Reizen aus, wie die gotische 
oder ägyptische Art, sondern von der Natur-Gegebenheit, von dem Wesen des Körpers als einer 
für sich bestehenden Tatsache. Zum Ausdruck seelischer Empfindungen aber kann diese Gestaltungs- 
art ebenso wohl dienen wie jede andere. 

Giovanni Pisano hat zum erstenmal in der neueren Zeit den Körper so dargestellt: die Wirbel- 
säule gebogen, das Haupt gewendet, Schultern und Hüften gedreht und geneigt, Arme und Beine in 
allen Gelenken spielend. 

Damit verbindet sich jener Grundsatz der Bildklarheit, den wir auch bei Giotto fanden. Be- 
trachtet man eine der sitzenden Sibyllen Giovannis von einem bestimmten Standpunkt aus, 
so erscheinen die Hauptteile des Körpers in reinen Ansichten: der Kopf etwa von der Seite, der Ober- 
körper von vorn, der Unterkörper wieder von der Seite. 

Ähnliches finden wir schon bei den alten Ägyptern; bei Giovanni kommt jedoch zur Absicht 
der Klarheit noch eine andere: der Reiz des Gegensatzes. Es handelt sich nicht nur und nicht in 
erster Linie darum, die Teile so anzuordnen, daß sie in reiner Ansicht sich darbieten, sondern 
vor allem eben um die Wirkung der Gegensätzlichkeit: jede einzelne Bewegung wirkt stärker, indem 
die Stellung eines entsprechenden Teiles in entgegengesetzter Richtung geht. Hebt sich etwa die 
rechte Schulter, so senkt sich die rechte Hüfte; kommt die rechte Schulter vor, dann geht die rechte 
Hüfte zurück. Ist der eine Arm gestreckt, so der andere gewinkelt, und jeder Arm steht wieder im 
Gegensatz zum Bein derselben Seite; Arme und Beine entsprechen sich über Kreuz und stehen in 
mannigfachstem Widerspiel zur Haltung des Kopfes und zur Stellung der Rumpf-Achsen. 

So wird der Körper als motorischer Apparat im Reichtum seiner Betätigungs-Möglichkeiten 
dargestellt, und durch die Gegensätzlichkeit alles Einzelnen wird dieser Reichtum sozusagen unter- 
strichen. Zugleich aber geordnet; und darin liegt ein weiterer Sinn des Contrapposto. Das bisher 
Gesagte bezieht sich auf die eine Seite des Kunstwollens, die Naturwiedergabe. Die Unterschiede 
der Bewegtheit zwischen oben und unten, rechts und links, vorwärts und rückwärts, werden in 
Gegensätzen und Entsprechungen geordnet, und diese Ordnung ist nun erst die Fassung des Ge- 
gebenen, Möglichen, in künstlerische Form. Das Gegeneinander-Spielen der Achsen und der in 
ihnen gefühlten Kraftwirkungen wird durch die Feinheit des Kontrapostes deutlich gemacht und 
zugleich beruhigt; man sieht und empfindet eine vielfältige Spannung, die aber in sich ausgeglichen 
ist. So ergibt sich für die Einfühlung Reichtum des Einzelnen und Einheit des Ganzen. 

Diese gefühlte Einheit wird für das Auge noch eindringlicher gemacht durch ein Gestaltungs- 
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Verfahren, das endlich der kontrapostischen Kunst ihren letzten Formwert gibt. Giovanni Pisano 
schlägt seine Statuen aus einem Marmorblock derart heraus, daß mit geringstem Aufwand die 
reichste Bewegung entsteht: so wenig wie möglich wird von dem Stein weggehauen, und so viel 
wie möglich halten sich daher die Oberflächen des fertigen Gebildes an die ursprünglichen Grenz- 
flächen des roben Blockes. Betrachtet man dasWerk von einer der Achsen des Blockes aus, dann 
gewahrt man ganz deutlich dessen einstige Umrisse. 

Dies bedeutet für die Form des Bildwerks, daß der ganze Reichtum, die Gegensätze und Ent- 
sprechungen der Bewegtheit in einem fest umgrenzten, beschränkten Volumen zusammengehalten 
sind. Kein einzelnes Glied, Hand oder Fuß oder Gewandzipfel ragt aus der Form-Masse 
heraus, und gerade durch diese Geschlossenheit wird das Kräftespiel in ihr — das wir als aus- 
gewogen empfinden — auch für das Auge als Einheit betont. 

Solches Hineindenken einer reich bewegten Gestalt in einen Marmorblock setzt natürlich große 
Freiheit der Form-V orstellung voraus, ganz anders als etwa das Arbeiten in Ton vor einem Modell. 

Diese Verbindung von mannigfaltig-erschöpfender Wiedergabe eines Naturgegenstandes, 
des menschlichen Körpers, mit einer meisterlich beberrschten Form erhebt sich doch zum Range hoher 
Kunst erst durch den seelischen Gehalt. Vom sechzehnten bis achtzehnten Jahrhundert ist der 
Kontrapost, nach dem überwältigenden Beispiel Michelangelos, zu einer allgemein geübten Formel 
geworden, oft genug ohne inneren Zwang. Sie gehörte mit zu den Schätzen künstlerischer Über- 
lieferung, die man um 1800 als hohlen Plunder verwarf. Seitdem sucht man in raschem Wechsel 
andere Wege, nur die sogenannten Deutsch-Römer haben den Sinn des alten Gesetzes gefühlt. 
Diese Abwendung ändert nichts an den Tatsächlichkeiten, an der tiefen und bleibenden Geltung 
jener reichen Welt schöpferischer Anschauung. 

Bei den großen Meistern, Giovanni Pisano an der Spitze, handelt es sich nicht um eine Formel, 
sondern um eine Form höchsten Wertes, weil sie von leidenschaftlichem Leben durchglüht ist. 
Diese Beseeltheit ist vielleicht das Erste, was dem ungeübten Auge seine Werke aus anderen heraus- 
hebt. Wir sehen etwa Maria, ihr Neugeborenes betrachtend: sie hebt den Schleier, der ganze Körper 
scheint teil zu nehmen, in einer fast tigerhaften Spannung, und dabei fühlen wir doch die süße 
Weichheit der Empfindung in der hoheitsvollen Gestalt. Giovannis Vorgänger Niccolo dagegen 
gibt die junge Gotiesmutier wie eine etwas verunglückte römische Puppe: die Form ist bei ihm noch 
gleichsam gefroren, unbeholfen und ausdrucksleer. 

Nun ist dem Menschen der Mensch das Maß aller Dinge. Wir sehen und erleben die Welt 
nach unserer Anlage; Wissenschaft strebt darüber hinaus, das Wesen der Kunst aber ist es gerade, 
Ich und Welt in einander aufgehen zu lassen. Ein Künstler, der für das Achsenspiel des Körpers 
einen besonders lebhaften Sinn hat, wird auch außer der menschlichen Gestalt vielfältige Bewegung 
lieben, und er wird sie durch klare Gliederung, durch Gegensatz und Auswiegung zur künstle- 
rischen Form erheben. 

Der Grundsatz des Gontrapposto, innerlich vom Künstler erlebt, greift daher in der Malerei 
auf mehrfigurige Altarbilder und schließlich auch auf Landschaften über. Wir werden das alles 
nun bei Giorgione sehen, und darum ist es wichtig, wenn wir uns dies Formgesetz recht lebendig 
zu eigen machen; wir verstehen dann, wie das schöpferische Körpergefühl auch die vielgestaltigen 
Darstellungen formt. Entsprechen und widersprechen sich bei der Statue Giovannis die Achsen 
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der Körperteile, gleicht sich dies ganze Kräftespiel schließlich zu reicher Einheit aus, so geschieht 
es nun auch etwa mit den Teilen einer Landschaft: Linien und Flächen, Lichtstufen und Farben 
ordnen sich nach dem Gesetz des Gontrapposto. Wir empfinden solche Ordnung als künstlerische 
Form hoben Wertes, weil es eine Verbindung des Ich mit der Welt auf einer wichtigen Bahn ist — 
daß es, wie bei der Statue, auch andere Wege gibt, braucht nicht noch einmal gesagt zu werden. 
Der Bewegungs-Reichtum im Lauf der Linien, in der Schichtung der Massen wird von unserem 
Bewegungsgefühl empfunden und betont, und in diesem Reichtum das Gleichgewicht der Kräfte, 
die Ausgewogenheit zwischen rechts und links, die aufgehobene Symmetrie. 

Wollen wir mit goethischer Gründlichkeit verfahren, so mögen wir uns noch daran erinnern, 
daß die einfachsten Zellenstaaten, die sich im Meere bilden — denn bier finden sich die Elemente 
der organischen Kohlenstoffverbindungen am ehesten zusammen — die Gestalt der Kugel haben. 
Zwischen ihnen und den Wirbeltieren stehen Lebewesen, die am Boden des Wassers und weiterhin 
der Erde kriechen, länglich gegliedert, woran die merkwürdige Bildung der Wirbelsäule mit den 
zugehörigen Knochen und Nerven noch erinnert. Indem jene Organismen auf dem Boden krochen, 
hatten sie ein Unten und Oben, Rechts und Links, Anfang und Ende. Beim aufrecht gehenden 
Menschen ergeben sich daraus die Grundbetonungen vorwärts und rückwärts, rechts und links, 
oben und unten. Wären etwa die Strahlentiere unsere Vorfahren, so würde unser Körpergefühl die 
Erscheinungen der Außenwelt anders empfinden. Ein reines Flächenmuster, etwa auf einem 
romanischen oder mauresken Buchdeckel, erfreut uns durch Symmetrie nicht nur zwischen rechts 
und links, sondern auch zwischen oben und unten; an der Verzierung des Buchrückens aber sind 
die Abstände oben enger, unten weiter, weil wir seine Form als stehend auffassen und daher mit 
unserem Körpergefühl durchdringen. Wir wollen den Leser bier nicht damit aufhalten, auch nur 
anzudeuten, wie die Grundempfindungen unserer Körperlichkeit — als eines motorischen und 
ständig mit der Schwerkraft kämpfenden Apparates, aufrecht schreitend, immer neue Gewichts- 
verteilung suchend, symmetrisch und gelenkig — alle Kunst der Sichtbarkeit durchziehen, vom 
Buchrücken bis zur Kathedrale, und daß die Kunstwerke uns um so stärker ergreifen, je feiner 
in ihnen jene Grundgefühle entwickelt sind. Und das Gesetz des Contrapposto, von der menschlichen 
Gestalt auf die künstlerische Erfassung der Außenwelt übertragen, als vielteilig-gelenkige, gegen- 
sätzlich-ausgewogene Durchlebung alles anschaulich Geformten mit dem voll und klar entwickelten 
Körpergefühl, hat bis zum Rokoko hin einen unerschöpflichen Reichtum in der bildenden Kunst 
hervorgebracht. Zuletzt war die Form des Contrapposto spielerisch geworden; auf ihrer Höhe aber 
bedeutet sie eine edelsie Gestaltung menschlichen Geistes: die wundervolle Verbindung zwischen 
Ich und Natur in der Kunst Michelangelos. 


ir kehren von diesem Ausblick zu unserer kurzen geschichtlichen Übersicht zurück. 

Wie die Malerei des Trecento das Feinste in Giottos Erbe sich nicht erworben hat, so führt 
die Bildhauerei nicht weiter, was Giovannis Genie vorgeformt hatte. Die italienische Plastik des 
vierzehnten Jahrhunderts ist wiederum ein Teil der europäischen Kunstübung. Mit erlesenem 
Geschmack wird die weiche und zierliche Linie der französischen Gotik gepflegt, der Körper er- 
scheint nicht als artikulierter Bewegungsapparat, sondern als schwingender Träger eines in wohligen 
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Linien fallenden Gewandes, von dem Reichtum und der festen Gebundenbeit des Kontrapost ist 
keine Rede. Die Empfindung neigt mehr zumZarten und Süßen als zumGroßartigen und Strengen. 

Zu Beginn des fünfzehnien Jahrhunderts leuchten dann wieder in Malerei und Plastik zwei 
hohe Begabungen auf: Masaccio und Donatello. 

Masaccio, der Maler, teilt mit Giotto den Adel und die herbe Größe der Empfindung. Die 
zierliche Welt des Jahrhunderts zwischen beiden Meistern scheint versunken. Mit Giotto gemein 
istibm auch die Schlichtheit und Klarheit der Anordnung, die eindringliche Betonung des W esent- 
lichen, der ruhig-architektonische Aufbau — im Gegensatz zu der spielerischen Überfüllung und 
Unklarheit der größeren Trecento-Fresken. Von allen Früheren, auch von Giotto, unterscheidet sich 
Masaccio durch die Vertiefung des Raumes: Verkürzung und Perspektive werden wichtig. Die 
Gestalten haben den Anspruch überzeugender Wirklichkeitskraft, stehen fest und schreiten bestimmt, 
sind durch kräftige Schatten geformt. Diese Entwicklung im Handwerklichen ist aber für unsere 
Betrachtung nicht entscheidend, sondern eben das was ibm mit Giotto gemeinsam ist, und dann 
die Verfeinerung des rhythmischen Gefühls; mit stärkerer Wirkung verwendet er die Doppelung 
von Bewegungen: so schreitet etwa Petrus, der Held eines Bildes, ernst und streng dahin, und die 
Wucht der Erscheinung wird gesteigert, indem sich die wichtigsten Achsen seiner Bewegung in 
dem begleitenden Johannes wiederholen. Diese hier noch vereinzelt und fast wie zufällig auftauchende 
Achsen-Rhythmisierung verschiedener Gestalien ist um 1500, auch bei Giorgione, sehr wichtig 
geworden. Sie geht dann in den ganzen Reichtum der Kontrast-Auswiegung ein, wird von der 
Kunst des Barock in unendlicher Mannigfaltigkeit verwendet. Wenn der Körper als motorischer 
Apparat außerhalb der Kunst dargestellt wird, in Kampfspiel oder Tanz, so findet sich dabei 
auch die rhythmische Beziehung von Figur zu Figur. Fe stärker der Ausdruckswert einer Be- 
wegung, etwa einer Beteuerung, eines Schwurs, um so bedeutsamer ihre Doppelung oder Ver- 
vielfachung. Unsere Einfühlung in solche Bewegungsbeziehung ist wiederum durch Urempfin- 
dungen betont, worauf wir hier jedoch nicht eingehen wollen. 

Bei Donatello, dem Bildhauer, erscheint die Entwicklung neuer Werte auf den ersien Blick 
wichtiger als die Aufnahme der plastischen Gesinnung seines großen Vorgängers Giovanni Pisano. 
Die Abwendung seiner Zeit von der kirchlichen Gebundenbheit und der Gemeinschaft des Geistes- 
lebens, die Entdeckung der Welt und der Persönlichkeit, vollzieht sich hier mit der Schroffheit des 
Umsturzes. Außerdem aber gibt er statt des zierlichen Schwebens der gotischen Figuren festes 
Dastehen, statt der weich fließenden Umrisse deutliches Spielen aller Gelenke, statt der Linien- 
zeichnung kubische Klarheit der Form. Der seelische Gehalt ist immer, auch bei eigentlich zarten 
Gegenständen, von herbem Ernst. 

Wenn die Malerei und Bildhauerei des Trecento die Größe Giottos und Giovannıs weder in 
Gehalt noch Form aufnimmt, so ist es ähnlich im Quattrocento. Die Künstler, die man als Nach- 
folger Masaccios und Donatellos betrachten könnte, führen nur einzelne Züge ihres Wesens fort. 
Die Meister des fünfzehnten Jahrhunderts streben nach möglichst treuer Wiedergabe der Wirklich- 
keit; diese Hauptabsicht ist ihnen wieder mit dem übrigen Europa gemeinsam; fan van Eyck 
und seine Nachfolger wollen dasselbe. Gewiß ergeben sich Unterschiede, wie schon im Trecento, 
durch die andere Art der Menschen und der Natur im Süden, durch die andere Betätigung der 
Malerei, die weit mehr mit großen Wandbildern beschäftigt war, auch durch das langhinziehende 
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Nachwirken der holden Zierlichkeit gotischer Mal-Kunst, die in Italien viel reicher geblüht hatte 
als im Norden. Wohl führte jene Befreiung der Persönlichkeit, die hier zuerst geschehen war, 
auch bei dem im Ganzen ähnlichen gemeinsamen Schaffen zu einer reicheren Vielfältigkeit, deut- 
licheren Umschriebenheit der einzelnen Meister, mehr noch als im voraufgegangenen Jahrhundert; 
und das neue Leben, das neben der Kirche erwacht war, strömte auf vielen Wegen in die Kunst 
ein, Wissenschaft verband sich mit ihr. Bei all dem ist aber doch der Grundzug das Streben nach 
genauester Darstellung der Natur; Ausdruck und Form ordnen sich diesem obersten Sinn ein 
oder unter. 


egen Ende des Jahrhunderts leben wieder jene Werte auf, die wir bei Giotto und Giovanni, 

bei Masaccio und Donatello fanden: Bildklarheit und Rhythmus, Gegensatz und Auswiegung, 
Ernst und Größe. Vier Genies führen nun zur höchsten Reife, was bei jenen früheren sich ankündigte; 
es sind die Meister der sogenannten klassischen Kunst. Lionardo und Michelangelo waren Toskaner, 
Raffaels Kunst reifte in Florenz, wo auch die zunächst entscheidenden Werke der beiden anderen 
entstanden. Venedig lag abseits, aber Giorgione, der vierte dieser Großen, ging mit den Toskanern 
gleichen Schritt. 

Von Lionardo haben wir schon wiederholt gesprochen. Als der älteste der drei hat er noch 
am meisten vom Quattrocento bewahrt: die unersättliche Freude an aller Natur, die goldschmiedhafte 
Feinheit des Formgefühls, ja noch als Erbe des Trecento eine träumerische Holdseligkeit. Damit 
verbindet sich nun der Kontrapost, wie ihn zuerst Giovanni gefühlt hatte, die Bildklarheit Giottos, 
im Reichtum des Rhythmus noch weit über Masaccio hinaus gesteigert. Ein neues fügt sich bei 
Lionardo der Ordnung ausgewogener Kontraste ein: das Helldunkel — Ausdruck seiner unendlich 
feinen Beobachtung und Einfühlung. 

Raffael in seinen Fresken des Segnatura-Saales verbindet in vollendeter Form die Hoheit 
und das architektonisch-rhythmische Gefühl Giottos und Masaccios mit der reichsten plastischen 
Entfaltung der Einzelgestalit. 

Michelangelo erhebt die Kunst des Kontrapost auf die letzte Höhe. Stärkste Bewegtheit 
des Körpers — und der menschliche Körper ist der einzige Gegenstand seiner Kunst; stärkster 
Ausdruck in jeder Bewegung. Die unerhörte Fülle seiner Erfindung lebt sich in reichfigurigen 
Aufbauten aus; da wird dann die Achsen-Ordnung in wunderbarer Weise vervielfacht. Glücklich 
vollendet die sixtinische Decke. Tede einzelne unter den hunderten von Gestalten ist ein meister- 
liches Beispiel des Formgeseizes, und jede steht wieder mit anderen in vielfältiger Beziehung. Bei 
den Figuren an den dunklen Flächen über den Fenstern, den ‚Vorfahren Christi“, wird das Be- 
wegungs-Spiel fast als Schema gegeben, als Gestaltung nur eines unbestimmt dumpfen Lebens- 
gefühls; bei den „Sklaven“ auf dem Mittelfeld ist die Haltung heftig bewegt, aber nur äußerlich be- 
gründet; bei den Propheten jedoch und in den Schöpfungsgeschichten dient das Formgefüge ernstem 
und gewaltigem Ausdruck. Wie in Bachs Orchester jedes Instrument saubere, gleichsam geometrische 
Figuren spielt, aber nur eine Gruppe den entscheidenden Ausdruck gibt, so wirken an der six- 
tinischen Decke jene Vorfahren und Sklaven in ihrem klaren Bewegungsreichtum als dunkle 
und helle, ruhige und lebhafte Begleitung zu den Trägern des symphonischen Ausdrucks. 

Meisterschaft wie Reichtum dieses Werkes im Kontrapost sind unvergleichlich und uner- 
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schöpflich. Die Sklaven: bei jedem einzelnen ist jene Bewegtheit aller Gelenke anders durchgeführt, 
und darin die Gegensätzlichkeit und Auswiegung der Glieder; jede einzelne dieser Figuren steht 
aber wieder in einer wundersam ausgewogenen Achsen-Beziehung zu ihrem Gegenüber. Solche 
Entsprechung oder Doppelung oder Vervielfältigung des Verlaufs und der Stärke der Bewegung 
geht durch alle schmückenden Gestalten, die Vorfahren, die Kinder zu seiten der Propheten. In 
den Schöpfungsgeschichten verbindet sie sich aufs Feinste mit dem Ausdruck. Der Sündenfall: 
Eva sitzend in prachtvoll bewegter Formordnung, Adam in rahmender Haltung vor ihr; daneben 
die Vertreibung: ergreifend gleichmäßiges und doch im Ausdruck leicht unterschiedenes Schreiten; 
dort Reichtum, hier Schlichtheit der Achsenfügung, und beides als höhere Einheit zu edlem 
Ornament zusammengeschlossen. 

Der Kontrapost ist bei Michelangelo nicht nur eine reiche Winkelung der Glieder gegen die 
Körperachse, sondern diese Achse selbst ist in immer neuer Weise bewegt. Stehende Figuren, in 
der Gotik überwiegend, kommen wenig vor, aber alle denkbaren Arten des Sitzens, Liegens, und 
auch diese in zahllosen Abwandlungen, für die es gar keine Bezeichnungen gibt. Wir deuteten vorhin 
an, daß der Kampf des Menschen mit der Schwerkraft verwickelter ist als beim Vierfüßler; und 
so sind es die Haltungen, die sein Körper anzunehmen vermag. Das Pferd etwa kann man nur inden 
drei Gangarten darstellen, oder stehend, allenfalls liegend, mit wenigen Spielarten. Der unüber- 
sehbare Reichtum, in dem Michelangelo die Begegnung des Menschenkörpers mit der Schwerkraft 
gibt, ist die wunderbarste Formung dieser Tatsächlichkeit. 

So läßt er in der Medici-Kapelle vier Gestalten zu Füßen der Sitzenden liegen: aber auf ab- 
fallender und noch dazu geschwungener Fläche, mit Armen oder Beinen sich so oder so stützend, 
etwa sich aufrichtend und anhaltend, die Körperachse gedreht — zugleich mit dem Kontrapost 
auch hier höchst verwickelte Gewichtsverteilung. 

Dann das Jüngste Gericht: diesmal schwebende Gestalten, eine riesige Wand erfüllend, neuer 
Strom von Kontrapost-Erfindungen, nun ganz frei von gewohnten Stellungs-Arten. In den folgenden 
Tahrhunderten gaben die kirchlichen Bildvorwürfe den Künstlern willkommenen Anlaß zu un- 
gezählten Abwandlungen der Bewegungs-Möglichkeit im Schweben. 

Die kontrapostische Erfassung des menschlichen Körpers ist nicht das einzige Form-Mittel 
Michelangelos. Seine plastische Gesinnung führt auch zu einer so reichen und starken Modellierung, 
wie man sie bis dahin nicht gesehen hatte, und für den Umriß ergibt sich daraus eine ungemein 
lebendige W ellenlinie; bei der Übertragung seiner bildhauerischen Vorstellungen auf die Malfläche 
wird die Verkürzung sehr wichtig und wirksam; und um dem Gemälde plastische Kraft zu geben, 
wendet er einen äußerst fein berechneten Schattenschlag an, der zugleich die Flächen schmückt. 
Dies alles — die kräftige Muskulatur, der wellige Umriß, die Verkürzung und das pulsierende 
Schattenspiel — ist in der Barockmalerei sehr wichtig geworden; wir wollen aber im Auge behalten, 
daß der Kern seines Schauens und Schaffens das allerlebendigste Körpergefühl ist, durch das Form- 
gesetz des Contrapposto geschärft, das hier seine höchste Steigerung und zugleich Verfeinerung 
erfährt. Jene andere Mittel dienen diesem Ur-Antrieb. 

Indem Michelangelo die Gestaltung des motorischen Apparates auf der Bahn, die Giovanni 
Pisano eingeschlagen hatte, bis zur äußersten Möglichkeit steigert, die je gefunden ward — während 
die ganze übrige schaubare Welt ihm der Darstellung nicht wert scheint — so kommt gleichzeitig 
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die Kunst des Ausdrucks zu letzter Erhabenheit. Nie ist ernsteres, leidenschaftlicheres Empfinden 
gestaltet worden. Was das Mittelalter geträumt haben mag, das ist hier in äußerster Feinheit mit 
wunderbarem Reichtum und unerhörter Gewalt geformt, und es erschüttert unsere Seele bis ins 
Tiefste. Wenn in den späteren Jahrhunderten der Kontrapost zumeist eine leere Formel wurde, 
so ist das ein Geschick, das jedem künstlerischen Mittel widerfahren kann. So lange er von innerem 
Empfinden belebt war, ist er ein herrlicher Weg gewesen, auf dem sich begnadeter Geist mit der 
Welt des Sichtbaren wie dem Geheimnis der Seele auseinandersetzen konnte. 


euerdings pflegt man die ganze Renaissance als leeres und theaterhaftes Formenspiel in 

Bausch und Bogen zu verurteilen. Aber in der Kunst kommt es nicht auf die Masse an, 
sondern auf die einzelne Schöpfung, wie in der Religion und in der Weisheit. Das große Kunst- 
werk ist eine persönliche Leistung, ihr Wert liegt im Einsatz der Persönlichkeit; die Sprache, 
deren sich der Künstler bedient, ist ihm zwar im wesentlichen gegeben, aber sie ist nicht das Ent- 
scheidende; sondern das Entscheidende ist, wie er sie spricht und was er darin zu sagen hat. 

Eine formvollendet durchgebildete Sprache, wie das Französische, kann wohl zur Phrase 
verführen, in unbeholfenem Dialekt sagt man meist nur was man wirklich auf dem Herzen hat. 
Die Vollendung der Form, das Klassische, bringt in jedem Stil für die kleineren Geister die Gefahr 
des kalten rezeptmäßigen Arbeitens, in der Hochgotik genau so wie in der Hochrenaissance; um 
so mehr, je reicher und regelhafter die erlernbare Form ist. Aber eine tiefe, nach Gestaltung ringende 
Seele adelt und rechtfertigt jede Sprache; in dieser Seele liegt der Wert, nicht in der Art der Sprache, 
ihrer Vollkommenheit oder Unvollkommenbeit. Primitive Befangenbeit ist genau so wenig wert 
wie virtuose Sicherheit, so lange nicht wahre Künstlerschaft und tiefes Menschentum darin lebt 
und sich gestaltet. Die Seele Giottos hat sich in bescheidener Form ausgesprochen, die Seele Rem- 
brandtis in der Form höchsten Virtuosentums; die wenigsten Verehrer Rembrandts wissen, daß 
sie in Galerien des Südens an vielen Dutzenden von Bildern achtlos vorübergehen, die mit den 
gleichen Mitteln gearbeitet sind, aber von anders gearteien Menschen. 

Das Persönliche, den eigentlichen Wert des Kunstwerks bedingend, ist ein Ergebnis lang- 
wieriger Vorgänge, der in vielen Generationen wiederholten Verschmelzungen von Keimzellen 
bestimmter Prägung, bei denen sich jedesmal ganz besondere Anlagen verbinden, bis ein 
Geschöpf letzter Verfeinerung entsteht, und dann muß es sich noch so fügen, daß dies tief 
empfindende und nach Gestaltung ringende Menschenkind gerade die Zeit, die Geisteshaltung 
und die Sprache vorfindet, die seinem Wesen und seinem Gestaltungstrieb entsprechen. Eine solche 
Persönlichkeit kann diese Sprache wohl veredeln, umgestalten, aber doch nicht völlig neu schaffen. 
Sie wird sich um so vollkommener aussprechen können, je feiner die Sprache ausgebildet ist, 
deren sie sich bedient. Die klar entwickelte Form der klassischen Kunst hieß sich freilich auch von 
geringeren Meistern den schöpferischen Großen absehen; aber gerade weil diese Form in außer- 
ordentlicher geistiger Spannung geschaffen war, deshalb war sie den kleineren Geistern zu erhaben: 
in ihren Werken steht sie nun mächtig und hobeitsvoll da, aber nur schwach und bescheiden regt 
sich darin hie und da echtes inneres Erleben, und so entsteht ein seltsamer Widerspruch — wie 
wenn etwa in mächtigem Römerbau ein paar Analphabeien ihre Ziegen hüten. Die Empfindung, 
die jene stolze und reiche Form geschaffen hat, war echt und stark, denn auf kaltem Wege entsteht 
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keine Form von solcher Kraft. Michelangelo, Lionardo, Giorgione haben nicht hohle Form gespielt, 
sondern echtes inneres Erleben gestaltet. Jedes Ganze und jedes Einzelste ihrer Schöpfungen ist 
Ausdruck ihrer Seele. 


nser kurzer geschichtlicher Überblick beschränkte sich auf die Heraushebung wesentlicher 

Züge, damit deutlich werde, worauf es hier ankommt: die große italienische Kunst ist nicht 
eine Gemeinschafts-Leistung wie die Gotik, und nicht das Werk eines abtrünnigen Einzelnen 
wie bei Rembrandt; sondern aus dem breiten Strom einer Kunstübung, in der sich persönliche 
Eigenart nur als Wellenkräuselung zeigt, erheben sich in Abständen von Jahrhunderten einige 
Künstler höchster Art; sie sind zwar in manchem durch die Absichten und das handwerkliche 
Können ihrer Zeit und Umgebung bestimmt, im wesentlichen aber frei; und ihr Lebensgefühl, 
ihre Formanschauung ist in der Wurzel gleich, unabhängig vom Gewohnten und Überlieferten. 
Andere haben sie darin nicht verstanden, weder das Trecento noch das Quattrocento; und die 
späteren Jahrhunderte haben aus ihrer heiligen Kunst eine akademische Formel gemacht. 

Die Tatsache dieses herrlichen Schauspiels möchte man sich wohl gern erklären. Man ver- 
wendet in solchen Fällen neuerdings den Begriff der Rasse, aber er läßt sich doch nur auf Massen- 
Erscheinungen anwenden, und auch dann mit zahllosen Fehlerquellen. Rein gezüchtete Rassen hat 
es, so glauben wir, in deneng umgrenzten Kleinstaaten der frühen Antike gegeben, mit ihren strengen 
Ebegesetzen; seit der Völkermischung im römischen Kaiserreich, den nachfolgenden Wanderungen 
und Kriegszügen nur in abgelegenen Bauerngebieten und bei Adelskasten. Eine gleichbleibende 
Rasse dürfen wir vielleicht im Seinegebiet annehmen, seit dem frühen Mittelalter: eine bestimmte 
geistige Haltung geht da durch alles Gestaltete, bis auf den heutigen Tag. In Italien trifft das 
keineswegs zu. Vielmehr mag das Land selbst, die ausgesprochene Art seiner Formation, seines 
Baumwuchses, in bestimmter Weise die Innervation der Bewohner ausbilden, und wir beobachten 
vom sechzehnten bis neunzehnten Jahrhundert, wie auch Nordländer vom Wesen dieses Stückes 
Erdboden ergriffen und zu Schülern seiner Kunstwerke gemacht werden. Wir begnügen uns 
mit der Vorstellung, daß aus den tausendfältigen, nie im einzelnen zu erforschenden Tatsachen 
der Vererbung Persönlichkeiten hervorgehen, in denen der Stil des Landes zur feinsten Blüte kommt. 


i 7 nd nun: Giorgione gehört zu diesen erlesenen Persönlichkeiten, welche den edelsten Sinn 

italienischen Schauens und Formens in sichtrugen. W as wir in den bisher betrachteten Schöp- 
fungen gesehen haben, der Adel der Gesinnung, die Feinheit und der Ernst der Auffassung, die Klar- 
heit und der architektonische Rhythmus des Aufbaus, das ist ihm mit Giotto und Masaccio gemein. 
Aber dazu kommt nun in denW erken der beiden folgenden Zeitabschnitte dasGesetz des Contrapposto, 
wie wir es bei Giovanni Pisano und Donatello, bei Lionardo und Michelangelo beobachten. Das 
Eindringen dieses Formgrundsatzes, etwa um das fahr 1506, bezeichnet einen deutlichen Ein- 
schnitt in seinem Schaffen. Er ist der Erste und zunächst der Einzige in Venedig, der das Neue 
verstand, das jene Meister in Florenz schufen. Aber nicht so, daß er nun Werke dieser Künstler 
nachgeahmt hätte — nirgends finden wir eine Entlehnung; und so wissen wir nicht, wie ihm die 
Kenntnis von jener neu aufblühenden Kunst zugekommen ist, die damals in Florenz Erstaunen 
weckte. 
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Lionardo war 1501 dorthin zurückgekehrt, malte die Anna selbdritt, zeichnete 1504 den Karton 
zur Schlacht bei Anghiari, im März 1505 begann er mit der Übertragung auf die W and im großen 
Saal des Stadihauses; für die gleiche Stelle und etwa zur selben Zeit entstand Michelangelos Karton 
der badenden Soldaten. Die Entwürfe der beiden Meister für jene Wandbilder erregten das größte 
Aufsehen; ihr Bekanntwerden darf wohl als die eigentliche Offenbarungsstunde der klassischen 
Kunst angesehen werden, das Frühere erschien wie eine Vorbereitung oder wurde nicht wirksam 
genug bekannt. So stand die neue Kunst um 1506 aufblühend da; die römischen Meisterwerke 
Michelangelos und Raffaels, in denen sie sich vollendete und der Nachwelt erhielt, wurden freilich 
erst um 1508 angefangen. Schon um 1506 aber beginnt das Gesetz der neuen Kunst in Giorgiones 
Schaffen zu wirken. 

Giorgione konnte von der neuen Kunstgesinnung der großen Florentiner auf manche Weise 
unterrichtet werden, durch Zeichnungen etwa; aber das Wesentliche ist, daß er dies Neue sofort 
seinem innersten Sinne nach erfaßte, und daß seine ganze Kunst davon durchdrungen ward. Es 
macht sich nicht als etwas Fremdes bemerkbar, wirkt durchaus als freies Ausleben eigener An- 
lage. Wir müssen also annehmen, daß Giorgione von Geburt an das Gefühl in sich trug, das auch 
jene anderen Meister durchströmte; weniges was er von ihrer Kunst kennen lernte genügte zu einer 
Art Erweckung, sein eigenes Schaffen formie sich nun durch und durch nach dem Gesetz des 
Contrapposto. Andere hätten aus doch gewiß so geringen, zufälligen und unzureichenden Kennt- 
nissen, wie Giorgione sie haben konnte, von dem neuen Stil nicht das von Grund auf Wesentliche 
entnommen, allenfalls etliche Äußerlichkeiten. Das geschah bald überall in Italien und Europa, 
auch in Venedig; so sehen wir es denn einige Jahre später bei den Bellini-Schülern: ein paar 
Verrenkungen, in die Harmlosigkeit der Quattrocento-Welt hinein gezwängt, verraten das Be- 
streben, dem neuen Geist zu opfern, sonst bleibt alles beim Alten. Tizian, der große Nachfolger 
Giorgiones, als Malkünstler eine der höchsten Begabungen aller Zeiten, hat während des ersten 
Fahrzehnts seines Schaffens überhaupt keine Vorstellung von dem Sinn der klassischen Kunst, dem 
Wesentlichen in der Form seines Meisters. 

Es bezeugt Giorgiones innere Verwandtschaft mit dem Geist der größten Italiener, daß er 
durchaus dasGrundsätzliche der klassischen Kunst in sich aufnimmt. Seine Seele braucht nicht um- 
zulernen, sondern sie erschaut wie in einem Spiegel ihre eigene tiefste Anlage in diesem hellsten 
Aufglänzen jenes Lebensgefühls und Formempfindens, das schon wiederholt in erhabenen Meistern 
gewirkt hatte. Indem sich Giorgiones Schaffen von nun an nach dem Gesetz der klassischen Kunst 
vollzieht, bleibt er sich treu, gestaliet frei sein inneres Selbst. 

Giorgione ist in der Anschauung des ausgehenden Quaitrocento aufgewachsen: das war eine 
Zeit der zarten Empfindung, der zierlichen Form-Vorstellung. So fanden wir seine Werke der 
ersten Fahre. Wir sahen, daß sein Geist schon von dem Genius Lionardos berührt war; aber Lionardo, 
der älteste von jenen großen Meistern der klassischen Kunst, behielt noch bis um die Tahrhundert- 
wende die Feinheit des Quatirocento. Was in Giorgiones Schaffen zunächst von ıhm erweckt wurde, 
war das immer reicher ausgebildete Helldunkel — eine Form der Malerei, in der auch Bellini schon 
wundervolles geleistet hatte — und die Klarheit des Rhythmus, wie sie Bellini und seine Schüler 
nicht kannten. Vor Lionardos Kunst mag bereits die weiche Linie und die einfache Flächenordnung 
Peruginos auf Giorgione gewirkt haben. 
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Und nun wird ihm das Entscheidende zu eigen: die Kunst des Contrapposto. Es muß ein 
tiefes Erlebnis gewesen sein, die Augen gingen ihm wie von neuem auf: Menschen und Landschaft 
gewahrte er in höherem Reichtum der Form, die Aufgabe der Bildgestaliung stellte sich ihm anders 
dar. 

Der menschliche Körper, bisher bei ihm fein beobachtet, in weicher Grazie gegeben, erscheint 
jetzt in der Ordnung des Kontrapost: die Achsen reich bewegt, alle Gelenke spielend; die Formen 
durchweg in Gegensätzen geordnet, die aber aufs Genaueste ausgewogen sind: Und wir sehen, 
wie schon bei Giovanni Pisano, dasBestreben, reiche Gliederung in einfachem Blockumriß zu- 
sammen zu halten. Bald finden sich auch Gruppenbildungen, Doppelungen von Gestalten mit 
verwickelten Kontrastordnungen. Es fehlt das Streng-Herbe und Übermenschlich- Große des Michel- 
angelo, denn Giorgione behielt noch den Sinn des Quattrocento für das Zart-Graziöse. Wenn dies 
möglich war, obwohl er das Gesetz des Kontrapost bis ins Letzte anwandte, so ist es ein Zeichen 
dafür, daß er das Neue nicht äußerlich nachahmte, sondern von innen ber verstand. 

Und wie er den menschlichen Körper in reicher Bewegtheit, in ausgewogenen Gegensätzen 
und dabei in einfachem Umriß gibt, so beherrscht das Gesetz des Kontrapost auch seine Bildform. 

Das Körpergefühl, so sagten wir schon, durchlebt die Auffassung alles Sichtbaren; wird die 
Körperlichkeit nach dem Kontrastgesetz gesehen und empfunden, so ergreift es auch die anderen 
Gegenstände, und den Aufbau des Kunstwerks. fedes Bildganze ist von nun an bei Giorgione 
geformt als reiche Bewegung der Massen, in feiner Gelenkigkeit, aufgehobenerS'ymmetrie, wunder- 
barem Rhythmus ausgewogener Gegensätze. So nicht nur in Altarbildern und erzählenden Dar- 
stellungen, sondern vor allem auch in der Landschaft. Da schafft er die klassische Form, von der 
dann die folgenden Jahrhunderte gelebt haben, glücklicher als mit den Nachahmungen Michel- 
angelos. Und neben das Hauptmittel der florentinischen Malerei, die Linie, tritt Farbe und Licht. 

So durchdringt das Kontrastgesetz denn auch Giorgiones Kunst der Farbe und des Lichtes. 
An Stelle des feinen Nebeneinander köstlicher Farben, durch zartes Helldunkel gegliedert, tritt der 
ausgeglichene Gegensatz: Unterordnung begleitender Akkorde unter starke Noten, die sich wider- 
sprechen und entsprechen. | 

Die venezianische Malerei war damit auf eine völlig neue Grundlage gestellt. Die Zeit- 
genossen Giorgiones baben das bewundernd gesehen, gefühlt und gerühmt. Vasari, sein erster 
Biograph, führt ihn unmittelbar nach Lionardo auf und preist ihn als Begründer der neuen Kunst, 
der maniera moderna, in Venedig. Die heutige Wissenschaft hat dies Wesentliche nicht bemerkt, 
da sie mit Maßstäben des Quattrocento an Giorgiones Kunst herantrat, seine späteren Werke 
nicht beachtete oder ihm absprach, und soweit das nicht geschah, das Entscheidende in ihnen 
nicht sah und fühlte. 

Wir haben auf das Wesen des Kontrapost als einer besonderen Form des Kunstwollens, als 
der Form jener größten italienischen Meister, in Kürze hingewiesen, weil sie der gegenwärtigen 
Anschauung ferner liegt, und weıl dasGefühl für sie entscheidend ist, wenn wir den künstlerischen 
Wert der reifen Schöpfungen Giorgiones verstehen wollen, nicht nur geschichtlich verstehen, als 
Teil jener wundervollen Offenbarung einer Kette großer Meister, sondern vor allem unmitielbar 
versteben, als Gestaltung einer der wertvollsten Seelen, die sich durch die Mittel der Kunst geformt 
hat und deren Sein uns als beglückende Bereicherung zuteil werden kann. 
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ERSTE REIHE: 
BAHNEN DER NATUR-ERFASSUNG 


7): Naturgefühl des Menschen ist ibm angeboren; es ändert sich im Grunde nicht, es mag 
nur in der Leidenschaft der Hingabe schwanken, reichere und genauere Erfahrung ver- 
werten, oder auch in steigender Sicherheit das Einzelne den großen Zusammenhängen unterordnen; 
und beim Künstler kann sich der Formwille wandeln, in den sich seine Naturerfassung einstellt. 

Wir haben in Giorgiones früheren Werken erlebt, wie er die Erscheinung eindringlich beob- 
achtet und sich liebevoll in das innere Leben der Natur einfühlt. Er kennt sie so gut, daß sein 
Formgedächtnis und seine Erfindung ihm den Stoff immer so eingeben, wie er ihn im Zusammen- 
hang einer Schöpfung braucht. Was seine innere Anschauung bereit hält, geht vollkommen in den 
reinen Bildwerten auf, in Linie und Fläche, Farbe und Licht. 

Indem Giorgione sich nun die Grundsätze der entwickelten klassischen Kunst zu eigen macht, 
formt seine Erfindung den Naturstoff von vornherein so, wie sie auch die reinen Bıldwerte in dem 
neuen Sinne gestaltet. 

Wir beginnen hier mit der Erfassung des menschlichen Körpers, weil dabei der Zusammen- 
hang mit den großen Florentinern am deutlichsten ist. Es handelt sich um nackte Gestalten, die 
lediglich eine schmückende Bestimmung hatten, keine gegenständliche Bedeutung. Wie an der 
sixtinischen Decke das Kontrastgesetz bei den „Sklaven“ und anderen inhaltlich nebensächlichen 
Figuren frei spielt, ohne sich mit bestimmten Bedingtheiten der Bildaufgabe zu begegnen, so ist es 
bier: wir können gerade in diesen schmückenden Gestalten Giorgiones seine neue Erfassung des 
menschlichen Körpers unabhängig von gegebenen Bildvorwürfen und daher besonders deutlich 
walten sehen. 

Unter den früheren Gemälden hatte uns die JUDITH gezeigt, daß Giorgione zuerst in Venedig 
das besondere Weibliche in Bau und Haltung, und zuerst die weibliche Grazie gesehen und ge- 
staliet hatte. Ebenso neu und fein war die Erfassung der Bewegung in männlichen Gestalten: das 
scheue Herankommen der Hirten in der ANBETUNG, das traumhaft nachdenkliche Dastehen des 
Franziskus imCASTELFRANCO-ALTAR. Der Sinn für solche bisdahin den V enezianern unbekannte 
Feinheiten bleibt nun erhalten, aber jetzt stellt sich Giorgiones Blick auf neue Möglichkeiten der 
Form ein: reiches Spiel der Achsen, voller Gegensätze und zugleich ausgewogen. Weiterhin werden 
wir dann auch an der Landschaft sehen, wie sich Giorgione dem Geiste der klassischen Kunst 
erschließt, dem Geist jener größten Meister Italiens, wie sich sein Naturgefühl damit verbindet, 
und wie dabei doch die persönliche, einzigartige Anlage seiner Seele lebendig bleibt. 
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1PDERKORPERe 
DIE GESTALTEN AM KAUFHAUS DER DEUTSCHEN 


TAFEL 27 im Anhang 


as Kaufhaus der Deutschen in Venedig, der Fondaco dei Tedeschi, an der Rialto-Brücke, 

war 1504 niedergebrannt. Der Neubau wurde ohne kostbare Verkleidung mit verschieden- 
farbigem Marmor und ohne bildhauerischen Zierat ganz schlicht ausgeführt, im Unterschied 
von den Staatsgebäuden am Markusplatz und den stolzen Privatpalästen am Großen Kanal. 
Der Schmuck sollte nur in einer Bemalung der Außenwände mit Fresken bestehen. Giorgione 
erhielt den Auftrag. Im November 1508 wurde die Bezahlung geregelt. Er malte die Schauseite 
nach dem Großen Kanal hin, die weniger günstige Wand nach San Bartolommeo zu überließ 
er seinem Schüler Tizian. 

Die venezianische Seeluft hat die Fresken Giorgiones längst aufgezehrt; man sieht nur 
noch die Reste einer einzigen Gestalt. Zum Glück sind im achtzehnten Jahrhundert, 1755, 
einige damals noch vorhandene Figuren von dem Künstler und Kunstkenner Zanetti abge- 
zeichnet und in Radierungen veröffentlicht worden, so daß wir uns danach einen Begriff von 
ihrer Art machen können. 


ie eine dieser Gestalten, ein sitzender Mann(TAFEL 27), ist ein wahres Schulbeispiel 

der neuen Kunst. Erstens nackt; in Florenz war das selbstverständlich, in der venezia- 
nischen Malerei immerhin ungewöhnlich. Es ist die Voraussetzung für die deutliche Betätigung 
des Kontrapost. Der Rumpf ist leicht nach einer Seite gedreht und geneigt; im Kopf beides 
verstärkt; der erhobene Arm geht in entgegengesetzter Richtung. Die Haltung dieses Armes 
wirkt als stärkste Bewegung, weil sie sich vom Körper löst; und im Gesamteindruck der Figur 
als scharfer Gegensatz zu der Richtung aller übrigen Körperteile nach der anderen Seite. 
Im Einzel-Kontrast zu diesem beleuchteten, deutenden Arm steht der andere: gesenkt, be- 
schattet, als Stütze dienend. Die dunkle Hand zusammengehalten, die helle ausgestreckt, und 
zwar mit Unterscheidung der Finger; auch das Deuten des Zeigefingers, für Michelangelo 
bezeichnend, ist als Form eine Anwendung des Kontrastgesetzes. Die Beine sind in der Bewe- 
gung so stark verschieden, daß der eine Unterschenkel fast im rechten Winkel auf den anderen 
trifit; den gleichen Winkel bilden die beiden Oberschenkel. Die Füße in Seitenansicht und Auf- 


sicht unterschieden. 


114 


Das Spiel der Gegensätze zwischen Arm und Arm, Bein und Bein vervielfältigt sich noch 
durch die Kontraste zwischen den Gliedern jeder Seite: der linke Arm des Mannes ist erhoben 
und führtnach außen, das linke Bein dagegen nach unten gestreckt und nach innen bewegt. Auf 
der anderen Seite wiederum ist der Arm gesenkt, das Bein angezogen, so stark, daß der helle 
Oberschenkel noch den dunklen Oberarm überschneidet. So werden die einzelnen Kontraste 
Teile von Kontrasten einer höheren Ordnung, die zwischen der rechten und linken Körper- 
hälfte spielen: Zusammenwinkeln von Arm und Bein auf der einen Seite, Auseinanderschieben 
auf der anderen. Und ein zweiter Gesamt-Kontrast zwischen oben und unten: Ausladen und 
Zuspitzung der Körpermasse. 

Die Durcharbeitung des Kontrapost geht noch weiter. Die Gegensätze in den Achsen- 
Richtungen zwischen rechts und links, zwischen oben und unten werden ausgeglichen durch 
Entsprechungen über Kreuz: der linke Oberarm des Mannes verläuft in gleicher Richtung mit 
dem rechten Oberschenkel, der rechte Oberarm mit dem linken Oberschenkel. Andererseits 
bildet der erhobene Unterarm eine Linie mit dem gesenkten Unterschenkel; und diese beiden 
Formen stehen in gleichem Winkel zur Bildfläche, doch in genau entgegengesetzter Richtung: 
der Unterarm nach vorn geneigt, der Unterschenkel zurückgestellt. | 

Das wären die Gegensätze und Entsprechungen in den Richtungen der Arme und Beine, 
der gelenkigsten Teile des Körpers. Wir erfassen aber die Bewegung nicht nur in der Ein- 
stellung der einzelnen Achsen, die in den Röhrenknochen wirklich verkörpert sind, sondern 
außerdem in der Verschiebung derHauptgelenke: denken wir uns diese durch Linien verbunden, 
so schneiden sie sich bei gerader Haltung des Körpers in rechten Winkeln. Bei stehenden oder 
sitzenden Figuren früher Kunstzeiten laufen Linien, die man sich durch die Schultern, Ell- 
bogen, Hüftgelenke, Knie, Füße gezogen denkt, alle genau wagrecht. Hier dagegen weichen sie 
sämtlich von der Ruhelage ab und sind in den größten Gegensatz zu einander gebracht: die 
Schultern senken sich nach der einen Seite hinab, etwas stärker die Verbindungslinie von Hand 
zu Hand; die Knielinie läuft im Gegensatz dazu scharf nach oben, in halbem rechtem Winkel; 
die Linie durch die Füße aber ganz steil nach der anderen Seite hinauf. 

Als wir von Giovanni Pisano sprachen, sagten wir, daß sich die Feinheit der kontrapo- 
stischen Ordnung in der Geschlossenheit des Blockes vollendet: die Gestalt wird so in den 
Marmor hinein erfunden, so aus ihm heraus gemeißelt, daß möglichst viel Bewegung entsteht, 
aber möglichst wenig Stein weggeschlagen wird; man sieht daher noch vielfach, wie sich die 
Höhen der Figur zu einheitlichen Flächen ordnen, den ursprünglichen Grenzflächen des Marmor- 
blocks. Der Wille zu solcher Ordnung greift nun in die Malerei über, und wir finden ihn bei 
dieser wie bei den anderen nackten Figuren Giorgiones, auch in seinen Ölgemälden, feinsinnig 
angewandt. Natürlich handelt es sich in der Malerei — auch bei Michelangelo — nicht um einen 
rechtwinkligen Block, sondern es gilt nur die Geschlossenheit des Ganzen: reichste Bewegung 
innerhalb einfachen Umrisses. Die Masse steigt hier von der Spitze unten sich verbreiternd 
empor, links ein ausladender, oben ein hohler Bogen, deren Sehnen einen rechten Winkel 
bilden, der deutende Finger liegt in einer Höhe mit dem Auge; rechts steigt die Grenze schräg 
an, jene Linie des gesenkten zurückgestellten Unterschenkels und des erhobenen vorkommenden 
Unterarms. Die ausgreifende Bewegung des Armes ist schon durch die Beziehung zu den 
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anderen Achsen sozusagen gefestigt, in gleichem Sinne wirkt ihre Einspannung in den Gesamt- 
umriß. So ist die ganze außerordentlich reiche Bewegung zwischen einfachen Grenzflächen 
eingeschlossen; gerade auf der rechten Seite ist der Umriß besonders schlicht und klar. Daher 
bei aller schärfsten Gegensätzlichkeit der Glieder doch der Eindruck der Geschlossenheit 
und Ruhe. 

Wer sich Natur-Darstellung nur in der Art vieler neuerer Künstler denken kann, als genaue 
Wiedergabe eines zufällig gegebenen Stückes Wirklichkeit, der sucht für Giorgiones rhythmisch 
gebaute Landschaften das Vorbild irgendwo in Venetien, und er wird vielleicht auch vor dieser 
Figur denken, Giorgione habe eben ein Modell in eine stark bewegte Stellung gebracht, oder 
gar abgewartet, bis es zufällig in eine solche kam — wie es heute manchmal geschieht, wobei 
dann die photographische Kammer rasch zur Hand sein muß. Aber die Reinheit in den Gegen- 
sätzen der verschiedenen Achsen nach Lage und Richtung, ihre Zusammenfassung zu über- 
geordneten Kontrasten, ihre fein abgewogene Ausgeglichenheit, und die ruhige Geschlossenheit 
des Ganzen — dies alleszeigt uns, daß es sich nicht um Zufallund Ungefähr handelt, sondern um 
einen klaren Formwillen. Und wir werden außerdem finden, daß nun auch in Giorgiones 
anderen Werken die Figuren nach derselben Kontrastrechnung bewegt sind. Es ist die gleiche 
wie in der klassischen Kunst, insbesondere bei Michelangelo. Manche Bewegungs-Gedanken 
von der sixtinischen Decke scheinen hier schon vorweggenommen; so wird das starke Anziehen 
des einen Schenkels von Michelangelo gern verwandt, wie bei der Erschaffung Adams, und 
nachher bei der Nacht. 

Über dem einen Bein liegt ein Tuch, das unten der Figur mehr Masse gibt. Es zeigt an 
wenigen Stellen das alte, aus dem Quattrocento stammende Faltenspiel Giorgiones, sonst ist 
es in großen, schlichten Zügen bewegt — wieder wie bei den klassischen Florentinern. Die 
Verstärkung der Körperform durch ein mächtig sich bauschendes Gewandstück ist ja bei 
ihnen häufig; das edelste Beispiel der herrlich geschwungene Mantel der sixtinischen Madonna. 

Die Umgebung der Gestalt ist in einfachen Bau-Formen gegliedert. Unten als feste und 
klare Grundlage eine gradlinige Steinschwelle, gleichlaufend mit der Bildebene; ein Fuß des 
Mannes steht darauf und ein Zipfel des Stoffes fällt darüber. Dann eine nischenartig zurück- 
weichende Form, von der Spitze des anderen Fußes leicht berührt; sie verdeutlicht das Zurück- 
stehen des erhobenen Beines, die Verkürzung des unteren Fußes. Weiter ein rechtwinkliger 
Sockel mit wenig vorragender Platte; vor ihr das hochgezogene Bein, auf ihr die beschattete 
Hand; dahinter steigt eine Säule oder Halbsäule empor. So ist hier vom unteren Rahmen an 
der Raum in vier Absätzen gegliedert, und jeder von ihnen steht in Beziehung zur Figur, gibt 
der Einstellung ihrer Teile in den Bildraum genaue Klarheit. Über der hellen Schulter sieht 
man die Basis einer zweiten, offenbar kleineren Säule. Auf der rechten Seite war die Aufteilung 
des Grundes schon 1755, als die Zeichnung für die Kupferplatte gemacht wurde, unkenntlich. 

Diese umgebenden Formen nun sind wiederum durchaus im Geiste der neuen Kunst 
erfunden und behandelt: die Kanten betonen nachdrücklich die Wagrechte und die Senkrechte, 
unser Auge empfindet dadurch die Schrägheit aller Achsen und die vielgewinkelte Bewegtheit 
des nackten Körpers um so stärker. Von je gibt Giorgione in der Nähe der Gestalten einfache 
Bauformen, ruhige Flächen, bescheidene Profile; so schon bei der HEILIGEN FAMILIE; aber die 
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Kanten laufen da um die Figuren herum, rahmend; und so ist es im wesentlichen auch noch 
beim CASTELFRANCO-ALTAR. Jetzt sind die Bauglieder zwar auch schlicht profiliert, aber viel 
mächtiger in ihren Abmessungen; und ihre Linien stehen überall in wirksamem Gegensatz zu 
den Richtungen der Körperachsen. Die räumliche Fügung der Bauformen, auf den früheren 
Bildern kaum aus kulissenhafter Flachheit herausgehend, wird hier greifbar deutlich, schafft 
das Raumgebilde, in das sich die einzelnen Körperteile einschichten. Diese Stärkung des Raum- 
eindruckes durch das belebende Widerspiel der Baulinien gegen die Bewegung des Körpers war 
dem Quattrocento fremd, wurde von der klassischen Kunst zuerst entwickelt, ist bis ins 
Rokoko hinein dauernd geübtes Kunstmittel gewesen. 

Dazu kamen vielleicht noch kräftige und die Formverschiebung betonende Schlag- 
schatten: man erkennt auf der Radierung Spuren davon, in gut erhaltenen Ölgemälden 
Giorgiones sind sie mit Nachdruck verwendet. Aus ihnen dürfte man auch schließen, was die 
Abbildung wenigstens wahrscheinlich macht, daß die Körperschatten innerhalb der Figur sehr 
kräftig waren, aber nicht scharf umrissen wie bei Michelangelo, sondern malerisch vertrieben 
und durchhellt. Denn die zeichnerische Durchführung war gewiß mit Michelangelo durchaus 
nicht zu vergleichen. Die kleine Radierung mag dafür nicht genau genug sein, aber wir dürfen 
es aus den nackten Gestalten in Giorgiones Ölgemälden mit Bestimmtheit schließen. Auch 
wenn er die Werke Michelangelos selbst gesehen hätte, wäre ihm die Nachfolge im Zeichnen 
unmöglich gewesen, dafür fehlte ihm die Schulung; und außerdem gab Giorgione die Natur 
unmittelbarer, nicht in so starker Umsetzung wie Michelangelo, dessen übermuskulöse Menschen 
in der Wirklichkeit nicht vorkommen. In dem kunstvoll ausgewogenen Kontrastreichtum 
der Achsen stimmt Giorgiones Figur mit der neuen toskanischen Kunst überein; bei der Durch- 
führung aber richtete sich sein Streben auf das Malerische, wie wir aus Zanettis Beschreibung 
erfahren: kräftige Schatten und glühende Farben. Hier bleibt sich der Venezianer treu. 


ie zweite Figur vom Kaufhaus, die Zanetti wiedergegeben hat, eine nackte sitzende 

Frau (TAFEL 27), ist in der Anordnung des Körpers deutlich überliefert, wenn auch 
einige Schäden ihn bereits durchsetzten, die auf der Radierung etwa wie Wolken aussehen; 
dagegen ist die Umgebung fast ganz zerstört. Es ist nun vom größten Wert für uns, daß wir 
hier eine völlig verschiedene Anwendung des Kontrapost sehen und dadurch um so deutlicher 
inne werden, wie Giorgione den neuen Formgrundsatz beherrscht. 

Die Bewegung ist wieder von höchstem Reichtum, aber doch mehr zusammen gehalten; 
bei weiblichen Gestalten bevorzugt Giorgione solche Geschlossenheit — wie Lionardo gelehrt 
hat, daß ‚‚man Frauen darstellen muß mit schamhaften Gebärden, die Beine fest geschlossen, 
die Arme an sich gesammelt, die Köpfe geneigt und zur Seite gewendet.‘ Die Kontraste sind 
in den Armen und Beinen weniger ausgreifend, aber nicht minder scharf. Der Oberkörper ist 
stark geneigt und noch stärker gedreht, fast bis zur Seitenansicht; der Unterkörper dagegen 
wendet sich nach vorn: wäre die Figur in Marmor ausgeführt, so würde eine Fläche, die man an 
die Knie legte, etwa im rechten Winkel zur Vorderfläche der Brust stehen. Die Schulterlinie 
läuft schroff abwärts und in die Tiefe hinein, die Knielinie weniger steil und fast in Richtung der 
Bildebene; die Linie durch die Füße geht wiederum scharf hinab, jedoch nach vorn, über die 
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unten grade abschließende Kante vorragend. Mehr noch als bei der männlichen Figur spitzt 
sich die Masse hier zu; der Gegensatz zwischen Seitenansicht und Aufsicht der Füße wiederholt 
sich in umgekehrter Anordnung. 

Und nun die Beruhigung der Gegensätze durch die Entsprechungen: der eine Unter: 
schenkel steht in derselben Richtung mit dem Rumpf, der andere mit dem Oberarm. Solches 
Zusammengehen eines Oberarms und eines Unterschenkels, gleichlaufend und ungefähr senk- 
recht, ist bei Michelangelos Kranzhaltern häufig, es kommt dadurch eine merkwürdige Festig- 
keit in die reiche Bewegung. Michelangelo läßt dann gern den Arm ausgestreckt bis zu den 
Füßen hinunter reichen. Hier ist der Unterarm abgebogen, etwa in Richtung des Oberschenkels. 
So bilden Arm und Bein ungefähr gleich große stumpfe Winkel, deren Scheitel, Ellbogen und 
Knie, sich fast berühren. Daher sind auch die flachen Ausbuchtungen ähnlich geformt, die 
links oben und rechts unten in die geschlossene Masse hineinschneiden. Der linke Unterarm 
liegt auf dem rechten Oberschenkel; auch das im Sinne Michelangelos, der diese Achsenkreuzung 
schließlich bei der „Nacht“ bis an die Grenze des Möglichen entwickelt hat. Beide Füße ent- 
sprechen über Kreuz den Unterschenkeln; der zurückgestellte Fuß ist in die Sohlenkurve des 
anderen eingeordnet, in dem dann die von oben kommenden Linien zur Spitze des Ganzen 
zusammenlaufen. Diesem kleinen Bogen entspricht wiederum die deutende Hand; ihre Finger 
scheinen in der Art Michelangelos bewegt gewesen zu sein, wie auch bei der männlichen Figur. 
Während dort Kopf und deutende Hand in der oberen wagrechten Grenzfläche des Blocks 
liegen, so hier in der senkrechten Seitenfläche. 

Mit der Bewegung geht das Spiel des Lichtes zusammen. Drei schmale hohe Lichtflächen 
führen: der Oberarm und die beiden Unterschenkel. Dazu kommen als kleinere Helligkeiten 
drei Kopfflächen, der Hals und die Füße. Der Rumpf dagegen, wie er durch Überschneidung 
in der Wirkung gemindert ist, so auch durch die Dunkelheit des abgewandten Teils; die Fläche 
rechts scheint mit dem Oberschenkel eine Helligkeit zweiten Grades gebildet zu haben. Arm 
und Beine sind durch starke Schatten getrennt; und nach der Radierung darf man annehmen, 
daß auch die Körperschatten sehr kräftig waren, noch auf weite Entfernung hin wirkten. 

Das ganze Spiel der Bewegungen und Helligkeiten bekommt aber noch eine feine seelische 
Färbung durch den Ausdruck in Haltung und Schnitt des Kopfes, das leicht schwebende 
Lächeln, wie wir es schon bei der JUDITH fanden. Auch darin bleibt Giorgione sich treu, den 
bitteren Ernst Michelangelos nimmt er nicht an. Wir dürfen hier der Abbildung glauben, 
obwohl die letzten Feinheiten verändert sein mögen, die Hauptzüge wirken überzeugend. Und 
wollten wir von dem Kopf absehen: die Haltung des ganzen Körpers ist bei aller scharfen 
Achsen-Winkelung von hinreißender Grazie, und sie hat eine Leichtigkeit, Gespanntheit, 
Frische, die für Giorgiones weibliche Gestalten bezeichnend ist, in bewegten Figuren besonders 
deutlich, im Unterschied von der schwer gelenkten Langsamkeit bei Bellini oder den trägen 
Fleischmassen bei Palma und dem jungen Tizian. Durch die Grammatik des Kontrapost hin- 
durch fühlen wir die köstliche und liebenswürdige Lebendigkeit dieses Geschöpfs und darin 
den persönlichen Zauber des Künstlers, der es geschaffen hat. 
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ls Gegensatz zu diesen beiden stark bewegten Figuren erscheint eine dritte, die uns im 

Zustand von 1755 überliefert ist: eine ruhig stehende Frau (TAFEL 27). Ihre Haltung 
ganz einfach, die Körperachse nur wenig geschwungen; Kopf, Schultern und Brüste genau 
in der Bildebene und fast genau in der Senkrechten und Wagrechten. Die Lichtführung unter- 
stützt diese ruhige Klarheit; so betonen im Kopf kleine Schattenstückchen kräftig die senk- 
rechten und wagrechten Formen. Die Umrahmung der Gestalt ist eine schlichte Nische, rechts 
dunkel hinter der hellen Körperhälfte, links hell hinter der dunklen Hälfte. Auch dieser einfache 
und dabei höchst fruchtbare Gedanke ist florentinisch. Giorgione bringt ihn nach Venedig, wo er 
dann unendlich oft benutzt worden ist. Bellinis „Wahrheit‘‘(TAFEL 3) steht zwar auch in einer 
Nische, aber noch ohne den lebendigen Wechsel von Hell und Dunkel. 

Der leichte Schwung der Hüften mag an die Gotik gemahnen, die einzelnen Formen aber 
gleichen der Antike: der Schnitt des Gesichtes, der kurze Hals, die breiten Schultern, die 
runden Brüste, die kräftigen Arme, der festgebaute Rumpf mit nur geringer Einziehung 
über den Hüften. Wenn sich schon die JUDITH von der Formvorstellung der Belliniani entfernt, 
den Griechen sich nähert, so ist diese Annäherung hier wesentlich vorgeschritten; in der Kopf- 
bildung ist das am deutlichsten. Auch die Beziehung zur Antike, die nun bei Giorgiones weib- 
lichen Gestalten bleibt, ist eine Forderung der klassischen Kunst. Doch handelt es sich für 
Giorgione nie um ein äußerliches Nachahmen, sondern um ein schöpferisches Verstehen, 
getragen wohl von dem stolzen Gefühl innerer Verwandtschaft. 

Die genaue Einstellung des Körpers in die Bildebene legt die Vermutung nahe, daß die 
Abmessungen nach bestimmten Regeln gegeben seien, wie sie damals mit Eifer gesucht wurden, 
besonders vonLionardo. Man ging dabei von den Angaben Vitruvs aus: als Maßeinheit die 
Kopflänge. In der Tat geht hier die Kopflänge in den anderen Höhen- und Breitenmaßen 
auf; aber da wir nicht wissen, ob Zanettis Aufnahmen genau genug waren, sein konnten, 
wollen wir die Frage offen lassen, ob Giorgione in diesem Fall die Bemühungen um regelrechte 
Körpermaße wirklich angewandt habe: wir werden es bei einer anderen nackten Gestalt, deren 
Abmessungen uns zuverlässig genug erhalten sind, bei der Dresdener Venus, zweifellos fest- 
stellen können. 

Ruhig war auch die Haltung der einzigen Figur, von der man noch kümmerliche Reste 
sieht: der nackte Oberkörper einer Frau, den Kopf von einem großen Hut bedeckt. 


s spricht für Giorgiones Genie, auch für das im tiefsten Grunde gemeinsame des Form- 
enden bei allen jenen großen Meistern von Giovanni Pisano bis Michelangelo, daß der 
dreißigjährige Venezianer den Kern der neuen florentinischen Kunst, die verwickelte und 
doch so einfach wirkende Rhythmik des ausgewogenen Kontrapost, sofort erfaßte und frei 
spielen ließ, nicht in Nachahmung bestimmter Anwendungen, sondern als schöpferische Ge- 
staltung seiner persönlichen Natur-Erfassung, seines Körpergefühls und eigenen Wesens. 
Und das geschah noch bevor Michelangelo die sixtinische Decke begonnen hatte: wer Giorgione 
nicht kennt, würde diese kontrastreichen Figuren gewiß für später halten, doch steht es durch 
tirkunden fest, daß sie schon 1508 fertig waren, daß Giorgione also nur erst von den floren- 
Unischen Anfängen der klassischen Kunst wissen konnte. 
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Wir müssen es uns aufs eindringlichste klar machen, daß hier etwas für Venedig Neues 
in hoher Vollkommenheit dastand. Mitten in dem handwerklich-bedächtigen Getriebe zeigt 
sich Giorgione als freier Geist, mit wachstem Auge. Alles was die Bellini-Schule gemalt hatte, 
war mit einem Schlage veraltet, erschien steif, unbeholfen, arm, kleinlich gegen diese Gelöstheit, 
Freiheit, Kontrastfülle und Großartigkeit. Es ist die rauschende Einleitung zu einem ganz 
anders instrumentierten Kunstwerk, das die zarten dünnen Klänge der Älteren vergessen 
ließ. Die versuchten sich nun auch in der neuen Kontrapunktik, aber sie brachten es nur zur 
Nachahmung vereinzelter Kunstgriffe. 

So waren Giorgiones Kaufhaus-Fresken für die venezianische Kunst ein Ereignis von 
ähnlich grundstürzender und grundlegender Bedeutung wie Michelangelos Karton der badenden 
Soldaten für Florenz. Freilich hat unter Giorgiones Schülern keiner die Sicherheit, Feinheit, 
Frische und Vollkommenheit des Meisters. 

Hier wie dort handelt es sich um die großartige Entfaltung einer neuen Kunst mit voller 
Kraft und reifer Sicherheit. In Florenz hatte manches Gemälde und manches Bildwerk schon 
das Kommen eines neuen Kunstwollens mehr oder weniger deutlich ahnen lassen — jetzt war 
die Erfüllung da, sicher und folgerichtig bis ins Einzelne, großartig in Maß und Können, im 
Staatspalast, von den Künstlern studiert, überwältigend für alle Jungen und Alten. Die Kunst 
des Quattrocento, die bis dahin noch lebte, freilich schon beunruhigt und in vielem zu barocken 
Übertreibungen gesteigert, erhielt den Todesstoß; von kümmerlichen Nachklängen abgesehen 
bringt sie nichts Lebendiges mehr hervor. 

Auch in Giorgiones Werk hat sich das Neue vorbereitet: an den Gemälden des vorigen 
Zeitabschnittes haben wir immer wieder beobachtet, wie er mit feinstem Verstehen dem 
Geist Lionardos folgt, des ältesten klassischen Meisters. Und die Bilder dieses Zeitabschnittes, 
die noch den Kaufhaus-Fresken vorausgehen, werden uns zeigen, wie auch das Kontrast- 
gesetz in allmählich wachsender Kraft sein Schaffen durchdringt. Aber die übrigen venezia- 
nischen Maler mochten dies Werden des Neuen vielleicht nicht bemerken: um so stärker 
muß für sie und für die Kunstfreunde die Offenbarung der nun ausgereiften Form gewesen 
sein, in einem Gegensatz zum bisher Gewohnten, der nicht mehr zu übersehen war. 

Und die öffentliche Wirkung war wohl sogar noch größer als bei den Wandbildern im 
Florentiner Rathaus. Eine ganze farbig leuchtende Fassade am Großen Kanal, der wichtig- 
sten Ader der Stadt, und an deren wichtigster Stelle, unmittelbar am Rialto, dem Mittelpunkt 
des Verkehrs, am Sitz der großen Häuser von Augsburg und Nürnberg, die den Handel nach 
dem Norden beherrschten, Grundlage für einen beträchtlichen Teil des venezianischen Reich- 
tums. Eine wirksamere Öffentlichkeit für den Maler konnte es nicht geben als diesen Brenn- 
punkt in der größten Handelsstadt der damaligen Welt. 

Wir aber gewinnen aus den uns überlieferten Resten des großartigen Werkes einen festen 
Anhalt von höchster Bedeutung für unser ganzes Verständnis seiner Entwicklung. 
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2. DIE LANDSCHAFT : DIE FAMILIE 


TAFEL 28 im Anhang 


ährend uns von dem einst so stolzen Freskenschmuck des Deutschen Kaufhauses nur 

wenige Bruchstücke in kleinen Nachbildungen überliefert sind, so haben wir nun das 
Glück, die neue Gestaltung der Landschaft an einem Gemälde von nahezu vollkommener 
Unversehrtheit kennen zu lernen; hier kann daher das entzückte Auge vom Ganzen überall 
in den Reichtum der feinsten Einzelheiten versinken. Dies Juwel unter allen Wundern Venedigs 
wird seit einigen Jahrzehnten in dem alten Palast des Fürsten Giovanelli bewahrt. 

Eine Landschaft mit Figuren — viel mehr kann man vom Gegenstand des Bildes nicht 
sagen. Man hat wie bei der PHILOSOPHIE eine Erklärung aus der alten Sage versucht, aber sie 
paßt nicht zu der wirklichen Erscheinung des Bildes. Bis dahin nannte man es einfach ‚‚die 
Familie des Giorgione‘“ — eine Benennung, die weniger zur Deutung als zur allgemeinen 
Verständigung dienen sollte. 

Was wir tatsächlich sehen, ist eine nackte Frau, die ein Kind nährt, und ein Jüngling 
in der Nähe stehend, einen Stab im Arm, den Kopf leicht nach der Muttergruppe hin wendend, 
ohne jedoch den Blick auf sie zu richten; es sieht aus als ob er Frau und Kind behütete oder 
bewachte. 

Gewiß kann hier ein bestimmter Fall aus Sage oder Geschichte gemeint sein; aber es wird 
sich wohl nie beweisen lassen, daß es sich nun gerade um diesen oder jenen Vorgang handle, 
denn es fehlen alle Besonderheiten und Abzeichen. Daher ist es vielleicht das beste, die ganz 
allgemeine und immerhin eingebürgerte Benennung „Familie“ — etwas abgekürzt — bis 
auf weiteres beizubehalten. 

Wir hatten zuerst an der PHILOSOPHIE Giorgiones Erfassung der Landschaft kennen ge- 
lernt; wir sahen, wie sein inniges Verstehen der Natur den herkömmlichen Gegenständen, 
Fels, Baum und Ferne, neuen Sinn gibt, wie alles richtig gefühlt und richtig zusammen gedacht 
ist, wie das Einzelne lebt und das Ganze eine persönliche und einheitliche Stimmung ausströmt. 
Auf den bescheidenen Bibelbildern, die schon vor der PHILOSOPHIE entstanden, fügt sich die 
Anlage der Landschaft immer feiner in den Bau des Bildganzen, ihre Linien klingen mehr 
und mehr in rhythmischer Einheit mit den Gestalten zusammen. Der Unterschied zwischen 
den beiden florentiner Stücken machte das besonders deutlich. In der ANBETUNG DER HIRTEN 
fanden wir schon eine Überleitung vom Vordergrund zur Ferne, in der einen Bildhälfte, neben 
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den Figuren. Dabei zeigte sich überall, daß die Gestaltung der Landschaft seinem Form- 
willen entsprach, weil sie nicht aus einzeln Beobachtetem zusammengestückt, sondern aus 
schöpferischer Vorstellung geschaffen wurde und daher in dem Bau des Bildganzen aufgehen 
konnte. Dies freie und rhythmische Gestalten wird nun durchdrungen von dem neuen Form- 
willen, der sich uns an den KAUFHAUS-GESTALTEN offenbart hat: Gegensatz und Auswiegung 
bestimmen auch Anlage und Durchbildung der Landschaft. 


ir beginnen unsere Betrachtung mit den Figuren, weil wir da an unsere Beobachtungen 
\ \ vor jenen Fresken unmittelbar anknüpfen können. 

Die Haltung der sitzenden Frau ist reich und kunstvoll geordnet: der Oberkörper geneigt, 
die Beine stark bewegt; die Achsen der Unterschenkel schneiden sich im rechten Winkel, die 
linke Hand liegt auf dem rechten Knie. Dabei ist doch das Ganze zusammengehalten; in der 
Einfachheit der Umrisse erkennt man die neue Absicht, besonders wenn man die formreiche 
linke Seite mit den Madonnen der frühen Bibelbilder vergleicht. Solche Bewegung, Reichtum 
wie Geschlossenheit, kommt bei den älteren venezianischen Malern nicht vor, ihre Gestalten 
scheinen steifere Gelenke zu haben; man betrachte etwa die sitzende Frau mit der Kugel in 
jener Bilderfolge Bellinis, aus der wir die „Wahrheit‘‘ Giorgiones JUDITH gegenüber stellten. 
Vielleicht ist Giorgione durch eine antike kauernde Venus angeregt worden; daß man damals 
in venezianischen Kunstkreisen auf diese Statue aufmerksam geworden war, beweist ein 
Kupferstich von Marc Anton. Aber freilich würde es sich bei Giorgione nicht um eine Nach- 
ahmung handeln, sondern lediglich um das Weiterarbeiten eines starken Eindrucks in seiner 
Vorstellung. 

Erinnern wir uns nun der sitzenden Frau vom Kaufhaus, so sehen wir, daß wir hier 
vor einer etwasfrüheren Stufe der Entwicklung stehen. Die Kontraste durchsetzen noch nicht 
die ganze Figur, und es fehlen auch die beruhigenden Ausgleichungen, nur zwischen linkem 
Unterarm und linkem Oberschenkel besteht eine ungefähre Entsprechung. Die Körper- 
achse ist nicht gedreht, alle Formen erscheinen in Seitenansicht, auch die Füße. Wenn der 
Umriß zusammengehalten ist, namentlich auf der linken Seite mit deutlicher Absicht, so 
ragt doch der eine Unterschenkel aus der Grundlinie heraus. Die einzelnen Formen stehen 
ebenfalls den früheren Werken noch nahe: der Kopf mit dem hohen Scheitel, die Schlankheit 
der Glieder, die kleinen geschlossenen Hände, die Faltenlinien an den Schultern, das reiche 
Geknitter rechts. 

Denselben Eindruck hat man, schon auf den ersten Blick, von dem Ganzen des Bildes: 
der bescheidene Umfang, die viele kleine Form in Linie und Farbe — das erscheint wie 
eine Fortsetzung der früheren Bildvorstellung. Die Tafelgemälde, die Giorgione während 
der Tätigkeit am Kaufhaus schuf, und gar nachher, sind ganz anders im inneren Maßstab. 
Wir sehen hier also das erste Eindringen des neuen Formwillens, vor der großartigen und 
vollendeten Offenbarung in den Kaufhaus-Malereien. 

Auch bei dem stehenden Mann macht sich der Grundsatz des ausgewogenen Kontrastes 
geltend, aber wiederum noch nicht mit der Schärfe jener Fresken und der späteren Gemälde. 
Die Körperachse ist geschwungen, der Kopf gedreht, der Rumpf geneigt; Arme und Beine 
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stehen im Gegensatz: dem Standbein entspricht über Kreuz der ausgestreckte rechte Arm, 
dem leicht gewinkelten und vorgesetzten Spielbein der gebogene und auf den Rücken gelegte 
Arm. Wie bei der kauernden Frau die Formordnung durch das Sitzen auf abfallendem Boden, 
durch das Halten und Nähren des Kindes in jedem Zug begründet ist, so hier die Schwingung 
der Körperachse und die einzelnen Gegensätze durch das Halten des Stabes und das Hinüber- 
blicken. Die Bewegung zeigt jene weiche Grazie, die wir bei den eng gewandeten Gestalten 
der früheren Bilder fanden, aber durch die Kontrastrechnung bekommt sie nun einen anderen 
Formwert. Die Gegensätze sind noch unscharf; die Linien durch Schultern, Hüften, Knie, 
Füße laufen alle ungefähr gleich. Aber das grundsätzlich Neue ist doch deutlich, am deut- 
lichsten vielleicht, wenn wir aus den Gemälden des vorigen Zeitabschnittes eine Lösung ähn- 
licher Aufgabe betrachten: den heiligen Georg vom CASTELFRANCO-ALTAR, der ebenfalls einen 
Stab hält; aber da ist die Körperachse unbewegt senkrecht, ohne Drehung und Neigung, die 
Glieder nicht kontrastiert, sondern gleich gerichtet. An das Spiel der Licht-Gegensätze ist 
bei dem heiligen Georg noch nicht gedacht. Dieselbe frühere Stufe der Bewegtheit auch bei 
der JUDITH, mit den gleichlaufenden Armen. Es handelt sich nicht um eine andere Absicht 
des Ausdrucks, auch nicht um eine Verfeinerung des Empfindens — eine Bewegung kann 
nicht feiner gefühlt sein als bei der Judith — sondern um eine reicher durchgebildete Form- 
sprache, die nun neue Möglichkeiten erschließt. Giorgione gebraucht sie fortan zu allen Arten 
des Ausdrucks, von träumerischer Innerlichkeit bis zu lebhafter äußerer Handlung. 

Vielerlei Unterschiede zwischen den beiden Figuren: Weib und Mann, Nacktheit und 
Gewandung; die Frau scheint sich und das Kind vor Wind und Blicken zu hüten, der Mann 
hat freiere Umschau. Sitzen und Stehen, Breite und Höhe. Und ein sich kreuzender Gegen- 
satz: die Frau, in Seitenansicht, schaut heraus; der Mann, in Vorderansicht, blickt in Richtung 
der Bildebene. 

Wichtig für das Ganze ist die Unterschiedlichkeit der Flächen: links die schmale senk- 
rechte Masse, rechts die dreieckige breite. Dazu die Einstellung in den Bildraum: der Mann 
ganz vorn und außen, die Frau weiter zurück und weiter innen. 


enn mit dieser Anlage der beiden Gestalten im Umriß ihrer Masse und in ihrer räumlichen 

Stellung hängt nun die weitere Gliederung des Bildes unlöslich zusammen: Linien und 
Flächen, Farbe und Licht bilden aus Figuren und Landschaft ein rhythmisch einheitliches 
Gefüge. 

Die Senkrechte des stehenden Mannes wird aufgenommen von dem hohen Mauerstück 
hinter ihm; dessen schmale Schattenfläche rechts rahmt die Figur, ungefähr noch wie bei 
den früheren Bildern; die hellen Bogen mit ihrem Träger führen auf die Körperachse zu. 
Dunkle Stämmchen schießen daneben empor, in der Richtung des Stabes; ihr Laubwerk 
leitet nach innen zu den schrägen Wolkenzügen hin und schließt oben wagrecht ab, während 
Figur und Mauer links am Rahmen hinauf sich emporbauen; in leichtem Gezweig löst sich 
die senkrechte Form auf. 

Gegenüber erhebt sich hinter der hellen Fläche der kauernden Frau dunkles Gebüsch; 
mit dem tragenden Bodenstück zusammen bis zum rechten Rahmen ansteigend wiederholt 
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es als mächtige Form den Umriß der Figur. Der Ansatz dieses Bodenstückes entspricht links 
unten noch dem Arm und Bein des Mannes, geht dann aber in den Linienzug der sitzenden 
Figur ein, ebenso der untere Rand des Rasens. Hinter dem Buschwerk erhebt sich ein ge- 
gabelter Stamm, der rechte Ast setzt den linken Umriß der Frau fort und biegt dann allmählich 
in die Senkrechte des Rahmens ein; diese wird durch eine Gebäudekante, hell gegen dunkel, 
ganz am Rande, kräftig betont. Die innere Begrenzung der ganzen Kulisse wiederholt den 
Winkel des gegenüberstehenden Laubwerks, mit längeren Schenkeln. 

Und nun laufen verbindende Formen von einer Seite zur anderen. Der bogig geschwungene 
Wolkenrand führt von der oberen Ecke des halbdunklen Mauerstückes aus nach der Höhe 
der rechten Kulisse, etwa gleich gerichtet ihrem unteren Teil, auf die rechte Rahmenecke 
weisend. Der obere Wolkenrand wird begleitet von zwei Dunkelheiten, die wagrecht ansetzen 
und dann empor gehen; zwischen ihnen eine hellgelbe und geschwungene Linie: ein Blitz im 
dunklen Gewölk. Darunter folgt die Gebäude-Reihe: links in halber Höhe des Mauerstücks 
ansetzend, erst langsam steigend, weiterhin steiler, dem Wolkenzug ungefähr gleich, bis zu 
dem hohen Gebäude am rechten Rand. Inmitten eine genaue Wagrechte, Ufer und Brücke, 
links fast an derselben Stelle beginnend wie die Häuserzeile, rechts über dem Kopf der Frau 
endend, in dem Winkel zwischen schrägem und aufrechtem Laubwerk. Eine Reihe senkrechter 
dunkler Träger steht kräftig gegen die wagrechte helle Brückenbahn. Das kleine Gewässer 
mag wohl manchmal etwas übermütig sein, daher ist die Brücke so hoch gestelzt. Der Gegen- 
satz ebener und aufrechter Form wiederholt sich stärker in dem Mauerrest weiter vorn, er 
trägt zweileuchtende Säulenstumpfe und eine leuchtende Marmorplatte, die in derBlickrichtung 
des Mannes auf die helle Fläche der Frau deutet. Kleinere Helligkeiten begleiten dies Mauer- 
stück, links höher, rechts tiefer. 

Diese Formen stehen alle in einem staunenswert feinen Rhythmus mannigfaltigster 
Art. Die Verbindung von der linken bis zur rechten Formgruppe wurde schon angedeutet: 
von der halbdunklen Mauer öffnet sich ein Winkel nach rechts hin, Wolken, Gebäudereihe, 
Brücke, zu der hohen Kulisse. Etwas ähnliches, doch nicht so klar durchgeführt, haben wir 
bei der ANBETUNG DER HIRTEN gesehen. Aufrechte helle Formen — die Brust des Mannes, die 
Säulenstumpfe, die großen lichten Gebäudeflächen rechts — bilden eine schräg ansteigende 
Folge, den unteren dunklen Teil der rechten Kulisse begleitend und so auch der hellen Fläche 
der sitzenden Frau entsprechend. Das hohe Mauerstück links, dann dieMarmorplatte mit den 
Säulenstumpfen und der helle Stein rechts darunter bilden eine nach innen sich senkende 
kantige Formgruppe, entgegengesetzt der nach rechts aufsteigenden bogigen Linie von Boden 
und Laub. Buschwerk auch auf der linken Seite: über dem Mann, Stab und Kopf umrahmend; 
dann vor und hinter dem Mauerrest, die Abtreppung jener Formgruppe mildernd, über dem 
hellen Stein senkrecht abschließend, dem Linienzug rechts entsprechend, so wie der Stein auf 
den Fuß der Frau weist. Nach innen zu wird diese kantig abgetreppte Formfolge wieder be- 
gleitet von dem doppelten Bogenschlag des Ufers. Über dessen unterem Teil noch eine helle 
Sandfläche bis zum Wasser hin, etwas höher als die Marmorplatte, zum Kopf der Frau ver- 
mittelnd. Schwächere Bogen begleiten die Hauptkurve. 

Von der Betrachtung dieser wichtigsten Flächen und Linien kann man weiter ins 
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Einzelne gehen und wird überall die vollkommene Einfügung in den Rhythmus finden. Jeder 
Zweig und jedes Stückchen Laub dient ihm, all die Förmchen der Gebäude-Reihe, Kuppel 
und mancherlei Getürm. Es ist ein köstliches Erleben, sich von diesem klaren und doch so 
weichen Rhythmus aller Teile wiegen zu lassen. 


\ WU ir haben bisher nur von dem Verlauf der Achsen und Umrisse gesprochen. Dazu kommt 

nun die Einschichtung der Massen in den Bildraum. Links drei Hauptflächen und 
mehrere Zwischenstücke hinter einander gestaffelt, gleich gerichtet mit der Bildebene; auch 
bei der großen Kulisse rechts stehen die aufrechten Teile, Figur, Busch und Baum, in Richtung 
der Bildfläche. Ebenso die Brücke, die sich hinter dem Aufbau beider Seiten spannt. Nur die 
Häuserzeile führt im Bogen zurück. 

Denkt man sich den Grundriß all dieser Formen, so ergeben sich viele kurze Linien, in 
mannigfachen Abständen hinter einander, rechts und links wechselnd. Verbindet man im 
Grundriß Formen, die irgendwie zusammengehören, dann entstehen Winkel, deren Mittel- 
linie jedesmal der Bildebene gleich gerichtet ist. So die drei starken Helligkeiten vorn: die 
Schräge vom Mann zur Frau geht von da zu den Säulenstumpfen in derselben Spannung 
zurück. Oder die drei Hauptflächen des linken Aufbaus: Figur, niedrige und hohe Mauer, ein 
gleichschenkliges Dreieck, Eckpunkte die Füße, die Säulenstumpfe, die Halbsäule; die Mittel- 
linie in der Marmorplatte verkörpert, parallel zur Bildebene, die Grundlinie senkrecht zu 
ihr. Die Schräge von der gedoppelten Helligkeit der Säulenstumpfe zu der gedoppelten Hellig- 
keit der beiden breiten Türme zieht im selben Winkel durch die Gebäude-Reihe zurück, in 
der kleinen Kuppel über dem Ausgangspunkt mündend; Mittellinie des Winkels ist die Brücke, 
der Bildebene gleichlaufend. 


er an das Malen oder Betrachten impressionistischer Landschaften gewöhnt ist, mag 

wohl denken, daß dies Aufzeigen der Zusammenhänge in der Flächenordnung und 
Raumschichtung zu kleinlich ins Einzelne ginge, oder daß als künstlerische Form betrachtet 
werde, was sich zufällig so gefügt hätte. Gewiß ist es fraglich, wie weit Giorgiones Überlegung 
dabei beteiligt war, wie weit sein Gefühl; genaueste Gesetzmäßigkeit braucht dem Künstler 
erst nach der Schöpfung bewußt zu werden, manchmal überhaupt nicht. Das ändert nichts 
an der Tatsächlichkeit des Schöpfungsvorgangs. Und mit Sicherheit erkennen wir den gesetz- 
mäßigen Sinn des Aufbaus an der allmählichen Entwicklung in Giorgiones Werk. 

Erinnert man sich der früheren Landschaften, so findet man hier die gleichen Einzelteile; 
besonders ähnlich die Florentiner Bilder und die ANBETUNG DER HIRTEN. Die Baumstämme 
über den Figuren oder hinter dem Gebüsch, die kleine Wasserfläche, die Bogen des Ufers, 
Häuser und Türme. Es fehlen diesmal die bläulichen Bergzüge der Ferne: die dunklen Wolken 
schließen gleich hinter der Gebäude-Reihe ab. 

Wir sahen wie Giorgione bestrebt war, die Teile der Landschaft rhythmisch zu verknüpfen, 
auch mit den Figuren; im CASTELFRANCO-ALTAR fand dies Streben die erste reine Erfüllung. 
Hier nun ist der Formreichtum enger und fester als je vorher in einander geschlungen. Laub 
in ununterbrochenen Absätzen bis in die Tiefe reichend, und Bauwerk nicht nur im Hinter- 
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grund, sondern mit den zwei Mauerflächen nach vorn kommend. Auf den älteren Landschaften 
stehen nur in der Ferne kleine Gebäude, die Hütte bei der ANBETUNG DER HIRTEN mag man 
als Übergang zu dem Vorziehen hier betrachten. Zum ersten Mal sind solche einfache Bau- 
flächen, vielleicht ohne inhaltliche Bedeutung, aber mit nachdrücklicher Formabsicht, in den 
Vordergrund gestellt. Ihre mannigfaltige Rolle im Bildzusammenhang haben wir angedeutet. 
Besonders stark spricht die Marmorplatte mit den Säulenstumpfen; das vielfache Gegen- 
einander all der Wagrechten und Senkrechten sammelt sich gleichsam in diesem hell be- 
leuchteten rechten Winkel, wird dadurch beruhigt. Wenn man die ganze Bildharmonie mit 
dem Zusammenspiel eines Orchesters vergleichen wollte, dann entsprächen die weichen Erd- 
linien und die fein figurierten Laubumrisse den Streichinstrumenten, die kantigen Gebäude 
den Bläsern, und unter diesen wieder wäre der starke Winkel der leuchtenden Marmorstücke 
das Blech, Takt und Grundakkord am einfachsten und stärksten. Mozartische Ouvertüren 
mögen uns hier einfallen, wo der Übermut der raschen Violinen durch feste Bläserfiguren in 
Reih und Glied gehalten wird. 

Und wie sich die rhythmische Vereinheitlichung der Linien und Flächen geklärt hat, so 
die rhythmische Vereinheitlichung der Raumschichtung. Auch hier ist die Linie der Ent- 
wicklung deutlich. Bei der frühesten erhaltenen Landschaft, dem URTEIL SALOMOS, zwei 
aufrechte Kulissen, die Hecke mit den Bäumen, die Felshügel mit den Gebäuden; zwischen 
ihnen eine Wiese, so daß der untere Rand der zweiten Kulisse überall ein ganzes Stück über 
der ersten verläuft. In der MOSESLEGENDE dann eine größere Zahl von aufrechten Flächen, 
die sich in annähernd gleichem Schwung quer durch das Bild ziehen; jede Fläche steigt von 
vorn her an und überschneidet die folgende, der Blick wird so Stufe für Stufe in die Tiefe 
geleitet. Beidemal beginnt die Landschaft erst hinter der Figurenbühne, wie ein Vorhang 
über ihr. Ein bedeutsamer Schritt weiter bei der ANBETUNG DER HIRTEN: die Gestalten auf 
die eine Seite gerückt, auf der anderen zum erstenmal die Landschaft vom unteren Rahmen 
an entwickelt; und nicht mehr querdurch ziehende, sich überschneidende Formen, nur noch 
einzelne Kulissenstücke rechts und links, sonst hauptsächlich schräge und im Bogen ge- 
schwungene Linien, in der Ferne raumschaffende Gebäude. Festere Verbindung zwischen 
Figuren und Landschaft bei der PHILOSOPHIE: dieBaumkulisse dicht an die Gestalten heran- 
gezogen, mit ihnen und dem Steinboden rhythmisch verbunden. 

Dies alles ist nun zu einer neuen Lösung zusammengefaßt. Viele Gründe hinter einander, 
aber nicht geschlossen quer durch das Bild laufend, sondern immer nur kurze Formstücke. 
Und nicht bloß zwei schmale Seitenkulissen an der Grenze des Mittelgrundes, wie bei der 
ANBETUNG DER HIRTEN, vielmehr eine größere Zahlvon Formen, die sich nicht genau gegenüber 
stehen, sondern im Grundriß jene klar zur Bildebene gestellten Winkel ergeben. Der Blick 
wird also stufenweise zurückgeführt, wie in der MOSESLEGENDE, aber nicht durch mehrmals 
wiederholte einfache Überschneidung, sondern in mannigfaltigem Zickzack, reich und locker. 
Zwischen den aufrechten Formen dann das Spiel der Schrägen und Bogen. Die Figuren mit 
den Kulissen verbunden, wie bei der PHILOSOPHIE; aber die Gestalten sind auseinander gerückt 
und viel kleiner, ebenso die dunklen Flächen hinter ihnen; in der nach rechts breit aufsteigen- 
den Laubmasse sieht man besonders deutlich, wie die Form leichter und freier geworden ist. 
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Zum erstenmal also eine Landschaft, die sich als Ganzes vom unteren Rahmen nach der 
Tiefe hin entwickelt, in freiem Spiel von aufrechten Flächen, Schrägen und Bogen, in un- 
unterbrochener Formfolge bis zum Ende der Gebäude-Reihe, ohne durchgehende Über- 
schneidungen. Die Zwischenkulisse ist in so viele Glieder aufgelöst, daß wir sie nicht mehr 
als solche empfinden. Und die Figurenbühne, in den frühesten Gemälden den Vordergrund 
einnehmend, den unteren Bildteil, bei der ANBETUNG DER HIRTEN und der PHILOSOPHIE an 
die Seite gerückt, ist ebenfalls aufgelöst: zum erstenmal sind die Gestalten in die einheitlich 
entfaltete Landschaft aufgenommen, nicht nur in ihr Liniengefüge, sondern auch in ihre Tiefen- 
ordnung, als gleichwertige Teile im Rhythmus der anderen Einzelformen, der Mauerstücke 
und Gebäude, Büsche und Bäume. 

Die Entfernung dieser Lösung von den früheren Stufen scheint an jeder einzelnen Stelle 
nicht sehr weit, aber das Ergebnis im Ganzen ist von außerordentlicher Bedeutung. Es ist 
geradezu eine neue Bildart entstanden: nicht mehr eine Figuren-Gruppe oder Figuren-Reihe 
mit landschaftlichem Grund, sondern eine vollendete Einheit von Landschaft und mensch- 
lichen Gestalten. Spätere Meisterwerke Giorgiones und ungezählte Bilder der folgenden Jahr- 
hunderte beruhen auf dieser Eroberung. 


ie Schöpfung solcher Bildeinheit geschah nun aber nicht bloß als Zusammenschluß und 

Vollendung des früher Entstandenen, vielmehr wirkte dabei das neue Formgefühl mit, 
jenes Gesetz des ausgewogenen Kontrastes, das in diesen Jahren Giorgiones Bildanschauung 
umwandelt. 

Wir sprachen von dem Gegensatz zwischen den beiden Gestalten, in ihrer Flächen- 
Ausdehnung und ihrer Einstellung in den Bildraum. Dasselbe gilt von den Formgruppen, 
die sie umgeben. Rechts die Masse breit, auf den unteren Rahmen aufsetzend, nach oben sich 
verengend, bogig umrissen, gewinkelt, aber geschlossen; links schmalerAufbau, am senkrechten 
Rahmen hinauf, von den Füßen des Mannes aus sich nach oben verbreiternd, kantig, gelockert, 
in mehreren Schichten hinter einander. Und Gegensätze von Teil zu Teil zwischen beiden 
Seiten: rechts breite Buschfläche, kräftige Stämme mit geschlossenem Laub, oben schmale 
helle Gebäude; links wenig Gebüsch, dünne Stämme, durchbrochenes leichtes Blattwerk, 
breite Mauerflächen, oben dunkel. Man braucht nur die in ihren Einzelformen so ähnliche 
Landschaft derMOSESLEGENDE zu vergleichen, um sofort zusehen, wie das dort ganz einfache 
Nebeneinander von Baumstärke oder Buschbreite hier durch das Kontrastgesetz zu einer 
völlig anderen Wirkung gestaltet ist. Oder die Gebäude: dort zweimal dieselbe Gruppe, 
Turm und niedriges Haus, in verschiedenem Abstand und Maß sich wiederholend; hier ein 
mannigfacher Wechsel, der sich aus der Eingliederung in die Kontrastordnung der Haupt- 
formen ergibt. 

Die Gegensätze zwischen rechts und links, oben und unten, sind weich ausgeglichen und 
in den feinen Rhythmus aller Linien und Flächen einbezogen. 

An den Figuren sahen wir schon, daß hier das Kontrastgesetz eben erst in Giorgiones 
bisherige Bildabsicht, Rhythmus und Feinheit, eindringt, daß er noch nicht über die vollendete 
Reife der KAUFHAUS-GESTALTEN gebietet. In der Landschaft sind die Gegensätze ebenfalls 
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zart, nicht so klar und streng durchgeführt wie in seinen späteren Werken. Vergleicht man 
aber die früheren Landschaften, so wird das grundsätzlich Neue deutlich. 

Diese Durchformung im ausgewogenen Gegensatz ist für Giorgiones späteres Schaffen 
und für die Malerei der folgenden Jahrhunderte nicht minder wichtig als die neue Einheit 
zwischen Figuren und Landschaft. Auf den ersten Blick unterscheidet sich die Lösung nur 
wenig von den früheren Werken, wie immer bei Giorgione, und daher ist das Wesentliche der 
Formabsicht von den Kennern nie bemerkt worden. Im folgenden Zeitabschnitt kommt 
Giorgione zu der vollendeten Abklärung, in dem IDYLL des Louvre — das ihm von vielen 
abgesprochen wird, die nicht den Zusammenhang sehen. Dies spätere Meisterwerk ist die 
Grundlage der italienischen Landschaftsmalerei, dann der französischen und zuletzt der deut- 
schen „klassischen Landschaft‘ bis weit ins neunzehnte Jahrhundert hin; aber ihre ersten 
Ansätze sehen wir schon hier: Rhythmus und ausgewogener Gegensatz aller Bildteile, die 
Figuren darin einbezogen; aufrechte Formen in vielfältigem Zickzack zurückführend; Wag- 
rechte, Schräge und Bogen dazwischen spielend; kantige Baustücke gegen die weichen Linien 
des Bodens und die reich geformten Umrisse des Laubwerks; genau durchgearbeiteter Wechsel 
der verschiedensten Lichtstufen. Auch Einzelheiten finden wir hier zum erstenmal, die später 
zur stehenden Formel werden, wie die breite dreieckige Kulisse der einen Seite, aus der sich 
ein Baum erhebt: sie wiederholt sich in ungezählten Landschaften, bis zu kleinen Buch- 
vignetten und harmlosen Gartenhaus-Fresken, und schließlich noch bei dem braven Joseph 
Anton Koch und seiner Schule. Das Gegenspiel zwischen Gebäuden und freier Natur — in 
den Bildern der Holländer oder der Barbizon-Meister fehlend, wo das menschliche Bauwerk 
als Teil der Erdkruste gesehen wird oder ganz wegbleibt — wurde später verstärkt und ab- 
geklärt, erscheint in reinster Art bei Claude Lorrain; die italienischen Gärten des Barock und 
ihre nüchterne Fortbildung in Frankreich zeigen die gleiche rhythmische Verbindung von 
Landschaft und Bauformen im Großen: gradflächige Fronten, Terrassen und Brunnen sind 
da mit den bewegten Linien der Laubmassen zu kontrastreicher Einheit gebunden. 


u all den Gegensätzen und Ausgleichungen der Linien und Flächen, Lichtwerte und 

Raumschichten kommt noch der Zauber der Farbe. Auch in ihr nun Entsprechungen und 
Kontraste, Verstärkungen und Umspielungen, nicht als Zutat zum Aufbau der Flächen und 
Lichtwerte, vielmehr mit ihm zusammen erfunden. Etwa bei einer Einzelheit, wie der männ- 
lichen Gestalt: der Gegensatz der Bewegung zwischen rechts und links wiederholt sich nicht 
nur in der Belichtung — dem hellen ausgestreckten Unterarm entspricht die Helligkeit an 
dem gleich gerichteten Unterschenkel des Standbeines — sondern auch in der Farbe: das 
glühende satte Rot an den Schultern ist auf der einen Seite kräftiger, auf der anderen matter; 
dies Rot und der bräunliche Ton am Spielbein begegnen sich in der Mitte der Figur: gelblich 
mit roten Streifen in verschiedenster Abstufung und Stärke, höchst geistreich ausgeführt. 
Man braucht nur an die reizenden bunten Kleider bei Carpaccio zu denken, um sofort zu er- 
kennen, daß es sich hier um eine grundsätzlich andere Art des Schaffens handelt: es werden 
nicht hübsche Farbstücke an einander gereiht, sondern alles Einzelne steht in dem weichen, 
aber rein durchgeführten Zusammenklang des Ganzen. 
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So kann man auch die übrigen Formbeziehungen durch das Bild nach ihrer farbigen 
Abstufung verfolgen. Die drei Helligkeiten vorn, das Leinen an den Gestalten, der Marmor- 
winkel: bei dem Mann ein leuchtend warmes Gelblich-Weiß neben dem satten Rot, bei der 
Frau kühler, die rosige Wirkung des Hauttones hebend, in dem Marmor mehr nach Grau hin; 
die Lichter auf den Gebäuden des Mittelgrundes sind kleiner, aber ins Gelbliche gehend. Oder 
die Mauerflächen der linken Bildseite, grau-lila: in dem vorderen Stück reiner, kräftiger, in 
dem zurückstehenden trüber, matter. In der kleinen Häuserzeile hält der dritte Turm von 
links ungefähr die Mitte zwischen diesen beiden Tönen; jedes andere Gebäude ist eine leicht 
abgewandelte Note auf der gleichen Grundskala, bald mehr bläulich oder gelblich, bald mehr 
lachsfarben oder rötlich-weißlich, zusammen aber bilden sie eine Tonfolge, die als lockere 
Einheit wirkt und der Stellung im Ganzen entspricht. Eine andere Folge reichster Durch- 
führung ist das Grün-Braun des Bodens; in immer neuer Abwandlung und Zusammenordnung 
spielen hier Grün und Braun um einander; das stärkste Grün leuchtet in der Mitte, zwischen 
Mauerstück und rechter Kulisse; das hellste Braun über den Säulenstumpfen; links davon 
nochmals ein Stückchen ziemlich starken Grüns, an das matte Grau-Lila der Wand stoßend; 
nach rechts von dem hellsten Braun zieht sich der Uferabhang unter den Häusern als eine 
unendlich kostbare Folge feinster Abstufungen von Braun und Grün. Darunter, neben jenem 
hellen Braun, über dem stärksten Grün, glänzt das tiefe Blau des Wassers: dies Juwel, in 
der Mitte des Bildes, ist eingeschlossen von den kräftigsten Noten und der zartesten Durch- 
führung der grün-braunen Tonfolge. Wie die Gebäude des Mittelgrundes den Akkord der 
großen Mauerflächen in leisen Abstufungen nachtrillern, so variiert das tiefe Blau des Himmels 
den Ton der Wasserfläche, weißliche und gelbliche Abwandlungen verbinden die Wolken in 
der Farbe mit dem Bildwert der Häuserzeile. 

Bei der Betrachtung der MOSESLEGENDE haben wir darauf hingewiesen, daß Giorgione 
zum ersten Mal jenen rhythmischen Wechsel warmer und kalter Farben anwendet, der bei 
den früheren Malern fehlt, in den folgenden Jahrhunderten zum Grundgesetz erlesener Mal- 
kunst geworden ist, auf der Anlage unseres Auges beruhend. Außer der Beziehung zum Gegen- 
ständlichen besteht also die eigene rhythmische Gesetzlichkeit; jedes Färbchen nimmt in ihr 
seinen bestimmten Platz ein, keines ist zufällig, sondern bedingt durch die Ordnung des 
Ganzen. Jede einzelne Stelle der Farbigkeit ist erlesen und ihr Gang durch das Bildganze 
von äußerster Feinheit. Immer neue Ketten leisester Abstufungen entdeckt man in diesem 
Gewebe, ob man schräg durch das Bild die grünlichen, die violetten, die bräunlichen Töne ver- 
folgt, oder gleichlaufend mit dem Rahmen. Man kann die verschiedenen Farbenfolgen einzeln 
betrachten, ihrem Weg und ihrer Abstufung durch das ganze Bild nachgehen, wie man in 
einer Partitur verschiedene Linien verfolgen kann; aber sie laufen nicht jede für sich, sondern 
alle immer in Beziehung zu einander, sich ausweichend, sich begegnend, sich steigernd, zu- 
sammenklingend zum köstlichsten Wohlklang. Diese feine, aber ganz zarte ausgewogen- 
gegensätzliche Ordnung der Farbigkeit findet ihre stärkste Ausbildung in Rembrandts späten 
Meisterwerken, wo gelb-rote und grün-blaue Farbenreihen um einander geschlungen sind, 
jede in sich aufs feinste gegliedert, schließlich von Pinselstrich zu Pinselstrich; vergleichbar 
der Durchführung zweier Gegenthemen in einer Beethovenschen Symphonie. 
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In der Abstufung und Verflechtung der Tonfolgen jubiliert ein unerschöpflicher Reichtum 
des Einzelnen. Keine Abbildung kann davon auch nur eine Ahnung geben. Was leben allein 
auf einem der kleinen Gebäude im Mittelgrund für Färbchen! Wie hat sich da verfeinert, was 
wir schon auf der MOSESLEGENDE sahen! Welcher Reichtum der Erfindung, welche Laune, 
welche Lebensfülle; und so ein kleiner Strauß von Förmchen und Färbchen grenzt unten an 
die weichen Übergänge der Ufertöne, oben an das satte Blau desHimmels, darüber sprühen die 
gelben und rötlichen Flecken der dünnen zarten Bäume, die Gegensätze der Flächen lustig 
mildernd. Vor der Frau ein Strauch mit vielen kleinen warmbräunlichen Blättern, die große 
kühle Farbfläche überspielend; Tizian hat diese Wirkung in der ‚„‚himmlischen und irdischen 
Liebe‘ nachgeahmt. Im gleichen Sinne ist der launig scharfe und weiche Umriß der Baum- 
kulisse gezeichnet, ganz ähnlich noch wie in dem frühen URTEIL SALOMOS; rechts am Bildrande 
bleibt ein kleiner Durchblick, und vor der Kante des bräunlichen Gebäudes mit hellen Eck- 
steinen wiegt sich ein dünner Zweig mit kleinen Blättchen, wie unten der Strauch vor dem 
lichten Ton der Sitzenden.Überall ist so das Bild mit köstlichem Zierat geschmückt, auch 
in den größeren Flächen, die auf der Abbildung gleichmäßig scheinen, im Rasenboden und 
der Laubmasse. In dieser verschwenderischen Fülle feinster Einzelheiten der Form und Farbe 
wirkt noch der Geist des Quattrocento. So haben wir eine merkwürdige Verbindung vor uns. 
die Anlage des Bildes ist bestimmt durch den Sinn der klassischen Kunst, aber solche Ge- 
staltung in kontrastreicher Ausgeglichenheit hat hier die Freude an der kleinen Auszierung 
noch nicht verringert; diese Wirkung macht sich bei Giorgione erst später geltend. 


er leichten sicheren Erfindung und dem unerschöpflichen Reichtum der Einzelheiten 
De der malerische Vortrag: leicht und sicher folgt die Hand der sich ausgestalten- 
den Anschauung. Ohne Schul-Formeln, aber auch ohne suchende Mühseligkeit; handwerkliche 
Gewandtheit im Auftrag verbindet sich mit persönlicher Freiheit im Ausdruck für jede Form- 
vorstellung. Die großen Meister der Malerei finden für ihre Absichten besondere Arten der 
Verwirklichung; es scheint als ob es auf dem Wege von der inneren Anschauung bis zur malen- 
den Hand kein Hindernis gäbe; dabei spricht jedoch mit, daß die Erfindung sich innerhalb 
der persönlichen Möglichkeiten des Ausdrucks bewegt. Beethoven hat Geheimnisse der Seele 
gestaltet, die vorher nie ausgesprochen waren, nicht ausgesprochen werden konnten; Mozart 
aber wollte anderes, wollte sagen, was er in seiner Kunstform gestalten konnte. Wenn der 
Reichtum an kleinen lustigen Einzelheiten und die fein geschwungene Linie — etwa im Umriß 
der großen Buschfläche --- noch die Gesinnung des Quattrocento zeigt, so entspricht auch 
der Auftrag der Farbe noch dem Geschmack und der Schulung der älteren Malkunst: der 
Farbkörper liegt ganz zart und dünn auf der Leinwand, so daß ihr Gewebe zu sehen ist. Vielfach 
erkennt man den Zug der feinen Pinselhaare. Doch ist der Vortrag noch nicht zu einem selb- 
ständigen Wert der künstlerischen Wirkung gemacht, die größeren Farbstücke erscheinen 
als einheitliche Flächen. An den kleineren Formen dagegen zeigt sich schon eine neue Freiheit. 

Bei aller Zierlichkeit und Zartheit ist die Pinselführung ganz leicht und flott, nichts von 
dem Bedächtigen und Handwerklichen der Belliniani. Vergleicht man nur etwa den Farb- 
körper in den einzelnen Bäumen, so staunt man über die Gelenkigkeit der Malerei. Überall 
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gibt sie sich anders, je nach der Art des Gegenstandes, nach der Farbe und Helligkeit, und 
immer ist die Wirkung auf dem kürzesten Wege erreicht. In der großen Kulisse rechts sieht 
man verschiedenartige braune Flecken, die leichten Bäumchen im Hintergrund bestehen 
aus launig gestreuten gelben Pünktchen. Die hohen Bäume links sind in einer dünnsten, 
leicht hingestrichenen hellgrünen Fläche angelegt; mit geringstem Aufwand von Einzelarbeit 
in Grün-Braun ist dann der Eindruck des Baumschlags gegeben. Der Rasen, so reich an farbigen 
Stufungen, ist höchst zart und leicht gemalt. Oder die kleinen Gebäude: die sprühende Zierlich- 
keit des Ganzen spielt hier ins Kleinste hinein, man sieht überall die persönliche Lockerheit 
der Hand, und man fühlt, wie die Möglichkeiten einer bestimmten Stufe der Malkunst mit 
der durchführenden Erfindung zusammenwirken, wie sich beide gegenseitig fördern, sich 
Einfälle und Einfällchen zuwerfen. 

Wir empfinden überall in dieser Leichtigkeit und graziösen Sicherheit den geborenen 
Maler, der über sein Handwerk ohne Widerstand gebietet. Vielfach hat man das Gefühl, daß 
erst während der Ausführung die letzten Einzelheiten völlig ausgestaltet wurden; auch das 
wäre ein recht wesentlicher Unterschied von den älteren Künstlern, die nach sorgsamen Werk- 
zeichnungen ihre Tafeln herstellten, das Bild bei Beginn der Malarbeit schon bis ins Kleine 
fertig geplant hatten. 


oraussetzung solchen Schaffens ist jene Kenntnis der Natur, die wir schon in den früheren 

Gemälden fanden. Aus liebendem Verstehen beherrscht der Meister sie so sehr, daß seine 
innere Anschauung für jede Linie und Farbe, die der ausgestaltende Formwille braucht, den 
Naturstoff bereit hat und überzeugend richtig gibt. 

Man hat gesagt, die Umgebung von Castelfranco habe das Vorbild zu diesem Gemälde 
geliefert. Aber wer das wundervolle rhythmische Linien- und Farbengebilde dieser Landschaft 
nur darin genießen will, wie es die Umgebung von Castelfranco wiedergäbe, der ist der Zwie- 
sprache mit einem so feinen Geiste nicht würdig. Das Bildganze ist nicht irgendwo aus der 
Natur mit Geschick herausgeschnitten, sondern in der Erfindung des Meisters geschaffen, 
dabei aber so sehr im Geiste der Natur, daß sich der Eindruck genauester Wiedergabe, größter 
Wahrheit ergibt; und wenn man an das Werden impressionistischer Bilder gewöhnt ist, dann 
mag man dadurch allerdings zu dem Irrtum verführt werden, dies Formgefüge müsse irgendwo 
bestanden haben oder noch bestehen. Natürlich hat Giorgione beobachtet, geschaut, wo er 
ging und stand, wie jeder geborene Maler. Wir sprachen schon von dem Kastell-Turm seiner 
Vaterstadt, dessen wuchtige Gestalt sich gewiß früh dem Knaben eingeprägt hat. Aber so 
- oft ein ähnlicher Turm in seinen Bildern vorkommt — auch hier wieder — niemals ist er genau 
abgezeichnet, als fertiges Stück in das Gemälde eingefügt, sondern stets im Zusammenhang 
mit dem Aufbau frei gestaltet. So gibt die Gebäude-Reihe hier gewiß keine bestimmte 
Stadt wieder, alles steht im Rhythmus des Bildganzen, weil es eben aus schöpferischer An- 
schauung kommt. Auf den früheren Landschaften, dem URTEIL SALOMOS, der MOSESLEGENDE, 
der ANBETUNG DER HIRTEN, dem CASTELFRANCO-ALTAR, findet man ganz ähnliche Gebäude, 
aber im anderen Zusammenhang des Bildes anders ausgestaltet. Der junge Dürer dagegen hat 
auf seinen Reisen merkwürdige Baugruppen oder Bergformen abgezeichnet und dann in seine 
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Werke genau eingesetzt, die er ja überhaupt oft aus verschiedenen Vorzeichnungen zusammen- 
stückte, darin noch ein Handwerker der alten Schule. 

Es ist der Zauber vollendeter Bildkunst, daß Naturgefühl und Formwille sich ganz durch- 
dringen, eins sind. Das Naturgefühl ist beim großen Bildhauer oder Maler stärker, umfassender, 
inbrünstiger als bei den Heerscharen der anderen, aber in allem wirkt zugleich der Formwille, 
gestaltet alles, bindet alles zusammen. So waltet hier in jeder Einzelheit das innerliche Ver- 
stehen der Natur, die herzliche Freude an dem was lebt und webt. Wie so ein Bäumchen da 
wächst, wie die schlanken Stämme empor steigen und die Blätter in der blauen Luft atmen 
und sich wiegen, das ist so mitempfunden wie bei irgend einem feinen Menschen, dessen Lebens- 
gefühl sich in der anderen Kreatur wieder erkennt, ihr Sein mitfühlt, sei er nun ein Poet oder 
ein altmodischer Gärtner oder wer sonst. Und jeder Baum hat sein eigenes Wesen, der eine 
schwank und jung und heiter, der andere kräftig und reif und ernst. Und dabei hat sie doch 
der Künstler geformt, genau wie sie in sein Bild sich einfügen sollen, und der Maler hat sie 
gemalt, so wie es ihm eine Lust war die Farben hin zu setzen und Drucker und Lichtfleckchen 
hinein zu streuen. 

Die gleiche Einheit zwischen Form und Gehalt, zwischen Stimmung und Malerei geht 
durch das Ganze des Bildes. Die Stimmung ist nicht die Summe, sondern das Gewebe seelischer 
Elemente. All das Leben in den Einzelheiten des Bildes wirkt zusammen, verbindet sich, 
steigert sich im Ganzen. So reich hier die Form des Bildes ist in ihren Verschränkungen, 
ihren Gegensätzen und Gleichheiten, ihren Milderungen und Steigerungen, so reich und fein 
ist der seelische Gehalt. Nirgends eine abgebrauchte Formel, sondern überall zartes Leben 
und Klingen, überall atmet und lächelt es in und mit der Form, die Wellen laufen hinüber 
und herüber, und so entstehen immer neue Klänge, bald voller, bald zarter, je nachdem unser 
Auge auf dem Bilde ruht, diese oder jene Form und Formbeziehung zu ihm spricht; bei jedem 
Besuch und in jedem Augenblick gewahrt und empfindet man Neues. Auch das Greifbarste 
gleichsam, der Ausdruck der Menschen, ist nicht einfach faßlich; der Blick der Frau, der 
unser Auge trifft, scheint uns immer wieder anderes zu sagen. Ist die Stimmung des Bildes 
heiter ? oder ist sie ernst ? wir wissen es nicht. So offen und lieb alles zu sprechen scheint, es 
schwebt doch ein Geheimnis darüber hin, wie über das Antlitz eines tiefen Menschen; wie 
in Bildern des Lionardo oder Rembrandt. 

Und so erhebt sich dies Meisterwerk auch im seelischen Ausdruck über die schlichten 
Arbeiten der Handwerker und die oberflächliche Ware der Virtuosen, die man mehr oder 
weniger rasch auskostet, aber doch jedenfalls an einem bestimmten Punkt der Betrachtung 
ausgekostet hat: es ist unerschöpflich, wie jedes Werk des Genies. Der klare Rhythmus und 
die ausgewogene Gegensätzlichkeit der Raumgliederung und Flächenordnung, die Durch- 
führung und Verschlingung der Farbenreihen, die weichen Harfen-Arpeggien des kleinformigen 
Zierats, die leichte Feinheit des Vortrages, die liebende Erfassung der Natur, die Vielstimmig- 
keit des lächelnden Lebens — alles singt und klingt, und wiegt uns von Entzücken zu Ent- 
zücken. 
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2. DER KOPF: DIE SCHIAVONA 


TAFEL 29 im Anhang 


as Bildnis als besondere Kunstgattung erschien während des Quattrocento in Form der 

Büste — der Kopf mit einem mehr oder minder großen Schulterabschnitt, ohne Hände — 
vor allem in der Bildhauerei, vielfach an die Art römischer Marmorporträts sich anlehnend. 
Die Maler übertrugen diese Formel auf die Leinwand. Ihre sachliche Berechtigung ist ein- 
leuchtend. Den Kopf sehen wir als wichtigste Ausprägung des Persönlichen, der Körper ist 
durch die Bekleidung bedeckt, die damals bei Frauen und bei hochgestellten Männern, vor- 
nehmen Bürgern und Priestern, in schweren Massen fiel und das Besondere der Körperbildung 
nur in groben Zügen ahnen ließ. Freilich erkennen wir im Leben den einzelnen Menschen schon 
auf weite Entfernung, lange ehe wir die Gesichtszüge wahrnehmen, an der Art seiner Bewegung 
— aber sie ist im festgelegten Gemälde schwer zu geben, und das Quattrocento beherrschte 
zunächst die Darstellung der Bewegtheit noch nicht genau genug, um von der naheliegenden 
und durch das römische Vorbild besonders nahe gelegten Büstenform abzugehen. Dazu kam 
noch, daß die Wiedergabe der ganzen Gestalt einen Umfang fordert, der über den bescheidenen 
Anspruch der damaligen Bildnis-Art weit hinaus geht, auch in die einfache Ausstattung der 
Wohnräume selten sich eingefügt hätte. 

Im äußersten Gegensatz zu dieser schlichten Bildnis-Büste der Quattrocento-Maler steht 
das stolze Barock-Porträt in ganzer Figur, mit prunkvoller Gewandung und Umgebung, 
zuweilen beritten; um die Mitte des sechzehnten Jahrhunderts finden wir diese Art voll aus- 
gebildet bei Tizian, ihm folgen die späterenVenezianer, im siebzehnten Jahrhundert besonders 
die Vlamen und Spanier, im achtzehnten die Franzosen und Engländer. 

Nun vollzieht sich die grundsätzliche Wendung wieder um 1500, im Zusammenhang mit 
den Absichten der klassischen Kunst. Das neu erwachte Gefühl für den Kontrastreichtum 
der Körperbewegung läßt das Büstenbildnis als künstlerisch unbefriedigend erscheinen. Man 
brauchte darum nicht zur ganzen Figur überzugehen — die Fürsten in den riesigen Staats- 
bildnissen des achtzehnten Jahrhunderts nehmen sich oft nur wie Ornat-Träger aus, und 
der Kopf kommt so hoch, daß man ihn garnicht genau sehen kann — sondern man begnügt 
sich mit der Darstellung des Körpers bis zur Hüfte oder den Knien, aber nun in Bewegung, 
die Achsen spielend, vor allem die Arme mit den Händen gezeigt. Schon die Erweiterung 
der Büste zur Halbfigur ist ausreichend, das Kontrastgesetz wirken zu lassen, wenn nur eine 
Drehung des Rumpfes gegeben und wenigstens ein Arm mit der Hand einbezogen wird. 
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er erste Meister, der das Neue auch in der Gattung des Bildnisses gestaltet hat, ist 

Lionardo. Frühestes Beispielder Halbfigur mit Händen ist in der Bildhauerei jener wunder- 
volle Marmor des Bargello, unter dem Zeichen Lionardos stehend. Und in der Malerei ist die 
neue Absicht zum erstenmal geformt in dem berühmtesten aller Porträts, der Mona Lisa. 
Als wir von Giorgiones BERLINER BILDNIS sprachen, haben wir bereits auf die Durchgeistigung 
der äußeren Erscheinung und die Erhebung des einmalig-persönlichen zum allgemein-gültigen 
in diesem Meisterwerk Lionardos hingewiesen; nicht als ob Giorgione es nachgeahmt hätte, 
da es ihm wohl nie vor Augen kam, sondern weil es die erste klare Gestaltung des neuen Sinnes 
in der Menschen-Darstellung ist, den wir auch bei Giorgione finden. Er ist hier, wie sonst, nur 
langsam und vorsichtig aus dem Überlieferten herausgeschritten; wir erinnern uns jetzt noch- 
mals jenes Bildnisses von Lionardo, weil nun auch die Einbeziehung des Körpers für unsere 
Betrachtungen Bedeutung gewinnt. 

So wundersam goldschmiedhaft das Haupt der Mona Lisa durchgebildet ist, so rätselhaft 
zart der Ausdruck — nicht minder bedeutsam ist die Gesamt-Anlage: daß wir nicht einen 
abgeschnittenen Kopf vor uns sehen, sondern die Erscheinung des ganzen Geschöpfes, als 
Ausdruck eines bestimmten Wesens. Kniestück, die Körperachse reich bewegt, nach dem 
Gesetz des ausgewogenen Gegensatzes, der hier in die zarte Melodie lässiger Grazie eingeht; 
die edlen Hände als Bildnis-Wert fast gleichberechtigt mit dem Antlitz. 

Die Hand, ‚‚das gegliederte Gebilde“, pflegte im täglichen Leben das einzig Unverhüllte 
außer dem Gesicht zu sein; an Form ist sie ebenso reich, an Bewegung reicher; an Ausdrucks- 
möglichkeit, zwar nicht der vorübergehenden Regungen, aber des dauernden Wesens mindestens 
gleich: der geistige Rang und die Lebensgewohnheiten lassen sich aus der Hand so gut ablesen 
wie aus dem Antlitz. Urteil und Neigung feiner Menschen werden oft durch die Erscheinung 
der Hand bestimmt. Lionardo mit seiner inbrünstigen Erfassung jeder Form ist der größte 
Prophet aller Wunder der menschlichen Hand. Und so hat er sie für die europäische Kunst 
in das Bildnis eingeführt. Es gibt auch vorher hie und da ein bescheidenes Einbeziehen der 
Hand, aber erst Lionardo tut bewußt das Entscheidende. Bronzino, der meistbeschäftigte 
Porträtist des Cinquecento zu Florenz, liebt die lässig herabhängenden Hände, van Dyck 
nimmt das im folgenden Jahrhundert auf. In Venedig gibt Tizian bei dem berühmtesten 
Bildnis seiner Jugendjahre, dem Homme au gant, eine köstlich gemalte Hand als wichtigen 
Wert neben dem Kopf. Daß schon um 1506 die Hand im venezianischen Porträt als wesentlicher 
Mitträger des Ausdrucks vorkam, beweist Dürers Münchener Selbstbildnis. 

Weiter ist wesentlich in Lionardos Bildnis die reiche Raumanschauung. Schulter und 
Oberkörper und der nach vorn gewendete Kopf wurden auch in den älteren Büstenporträts 
ähnlich gestellt, aber erst durch die Bewegung der Arme erhalten sie Leben im Raum. Der 
Unterarm vorn ruht auf der Lehne des Sessels, man ahnt die Haltung der ganzen Gestalt. 
Hinter ihr schließt eine Brüstung den Vordergrund ab, und darüber dehnt sich eine Landschaft, 
den Blick in die Tiefe gebirgiger Ferne führend. Und das ganze räumlich reiche Bild war 
ursprünglich abgeschlossen und eingerahmt durch zwei Säulen. 

Diese räumliche Ausgestaltung des Bildnisses ist ebenfalls für die europäische Malerei 
bestimmend geworden. Raffael hat sich sofort in einer Zeichnung das Neue angeeignet. Bei 
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Tizian finden wir den Sessel, die Bewegung der Arme, die abschließende graue Wand hinter 
der Figur, den Ausblick in die Landschaft. In fortgesetzter Bereicherung geht es dann von 
dieser Bildnisanlage über van Dyck weiter zu den pomphaften französischen und englischen 
Porträtisten des achtzehnten Jahrhunderts. Stärkster Verinnerlichung dient die Mitwirkung 
des Raumes bei Rembrandt, etwa in der Radierung des Ephraim Bonus an der Treppe. 


iorgione erfaßt den Kopf schon in jenem frühen Bildnis nicht so sehr als formreiches 
heile Stück eines Körpers, eines Menschenexemplars, sondern als Spiegel der Seele. 
Die Vereinfachung der Zeichnung, die Vergrößerung der Flächen, die Ruhe der Lichtführung 
lassen den Ausdruck des Mundes und der Augen reiner und fesselnder sprechen als in Werken 
älterer Meister. Das Einbeziehen der Hand verstärkt den Eindruck des Raumes und der Be- 
wegung. Man kann nun schon nach dem sonstigen Gang seiner Entwicklung annehmen, 
daß Giorgione auf der einmal eingeschlagenen Bahn fortgeschritten sei: daß er den Aus- 
druck weiterhin verinnerlichte, die Einheit der Form straffte, die Bewegung des Armes ent- 
wickelte, den Raumeindruck bereicherte. Das Reiferwerden der persönlichen Lebenserfassung 
würde dabei mit dem Einströmen der neuen florentinischen Kunst zusammenwirken: Gegensatz 
und Auswiegung würden auch hier die Ordnung der Teile bestimmen. 

Die abgeschnittene armlose Büste — stehende Formel auch in Venedig bei all den zahl- 
reichen Bildnissen Antonellos und des Bellinikreises — kommt bei ihm nicht mehr vor; er 
gibt stets eine mehr oder minder weit reichende Halbfigur, in Bewegung, mit einem oder mit 
beiden Armen. Die Haltung des Kopfes, des Körpers und der Arme ist immer verschieden, 
immer ein neuer Bildgedanke, und wir dürfen wohl annehmen, daß dabei das Wesen des 
Dargestellten zur Geltung kam, mit dem Formwillen sich verbindend. 

Wir kennen etwa ein halbes Dutzend Bildnisse, die in Geist und Form ersichtlich auf 
Giorgione weisen, aber sie sind leider so schadhaft, daß wir sie nicht mehr mit ausreichender 
Sicherheit als eigenhändig bezeichnen können. Sie sollen daher erst im zweiten Bande be- 
sprochen werden. Das Kunstwollen Giorgiones zeigt sich gerade beim Porträt in der stets 
wechselnden Lösung: immer neu gestaltet sehen wir da den Ausdruckswert der Hand, die 
Bewegung der Arme, die Bereicherung des Raumes, die straffere Einheit, die Ordnung nach 
dem Gesetz des ausgewogenen Kontrastes. Bald ist mehr die eine, bald mehr die andere dieser 
Wirkungen für den Eindruck bestimmend. Daher wird unsere Vorstellung von Giorgiones 
Bedeutung als Bildnismaler erst zureichend, wenn wir schließlich die zweifelhaften Stücke 
in sie einbeziehen: auch wer sie nur Schülern oder Nachahmern zuschreiben will, wird doch 
darin den Erfindungsreichtum des Meisters erkennen, auf den sie zurückgehen. Hier aber 
zeigen wir die neue Form Giorgiones nur an je einem Beispiel der beiden späteren Zeitab- 
schnitte; auch sie freilich sehr schadhaft, aber doch zweifellos ursprünglich von seiner Hand 
geschaffen. 


D: Sammlung Cook in Richmond bewahrt ein Frauenbildnis von einzigartiger Anlage 
und Ausdruckskraft, das durch eine Aufschrift als Werk Tizians bezeichnet ist, aber die 
Buchstaben sind spätere Zutat, Tizian hat niemals so ungewöhnlichen Aufbau, gerade die 
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Porträts seiner Jugendjahre sind in gleichbleibender Art angeordnet, und wenn er Frauen 
malt, so fehlt ihnen durchaus die persönliche Beseelung. Form und Geist weisen hier ohne 
Zweifel auf Giorgione. 

Das Bildnis ist bekannt unter dem Namen ‚la Schiavona“, die Slavonierin. Neuerdings 
hat man darin Caterina Cornaro erkennen wollen, die einstige Königin Cyperns. Manches 
spricht für diese Benennung, und das merkwürdige Gemälde würde dadurch noch einen be- 
sonderen Reiz gewinnen. 

Um sich den Besitz Cyperns zu sichern, der Kupferinsel und des wichtigen Flotten- 
stützpunktes, hatte die venezianische Regierung eine Tochter des Adels, Caterina Cornaro, 
dem König von Cypern vermählt; später fand man es besser, die Insel einzuverleiben und 
rief die inzwischen verwitwete Königin zurück; da man in Venedig eine Frau von höherem 
Rang als das Haupt der Republik nicht haben wollte, wies man ihr in Asolo, nahe bei Castel- 
franco, einen Witwensitz an; dort sammelte sie einen Musenhof um sich. Die Annahme liegt 
nahe, daß Giorgione, der aufgehende Stern aus dem benachbarten Castelfranco, in diesen 
Kreis fröhlicher Begabungen Eingang gefunden habe. Vasarı hat noch im Besitz der Familie, 
bei Giovanni Cornaro, ein Bildnis Caterinas gesehen, das Giorgione nach dem Leben gemalt 
hatte. Nun überliefert uns eine Leinwand in Budapest, von Gentile Bellini, sicher die Züge 
der Königin: ein ältliches etwas mürrisches Gesicht. Aber wenn bei Giorgione Häuser und 
Bäume lebendig geworden sind, warum nicht auch eine Frau! eine Frau, von der wir zwar 
nicht zu glauben brauchen, daß sie so schön war und blieb, wie schmeichelnde Verse sagten, 
von der wir aber doch wenigstens bestimmt wissen, daß sie eine liebenswürdige Gastlichkeit 
übte; ıhr Park bot den Musen freundliche Aufnahme, liebenden Paaren schöne Verstecke, und 
die Herrin freute sich an dem lebensfrohen Getriebe. Die milde Freundlichkeit der Richmonder 
Gestalt würde demnach richtiger scheinen als die etwas leere und finstere Härte der Budapester 
Matrone; die Übereinstimmung der äußeren Formen ist nicht geringer als etwa zwischen ver- 
schiedenen Darstellungen Karls V., die auf den ersten Blick so sehr von einander abweichen, 
daß wir nicht denselben Menschen darin erkennen würden, wenn es uns nicht bezeugt wäre. 

Es würde hier alles ganz gut zusammenpassen: Form und Geist Giorgiones, die Nachricht 
Vasaris, die nicht allzu geringe Ähnlichkeit mit dem gesicherten Bildnis, und wenn man will 
auch noch die Nachbarschaft von Asolo und Castelfranco. Immerhin bleibt die Verbindung 
dieser Tatsachen nur eine Annahme, die Benennung als Caterina Cornaro also fraglich, wir 
behalten darum den zwar inhaltlosen, aber einmal eingebürgerten Namen Schiavona bei. 


er Raum ist wie bei dem BERLINER BILDNIS vorn durch eine Brüstung abgeschlossen, 
DE der ganz ähnlich wie dort die Finger einer Hand aufliegen; die Erhöhung an der einen 
Seite ist jedoch viel mächtiger. Die Marmorfläche trägt hier noch ein zweites Konterfei der 
Frau, ein Relief: Vorderansicht und Seitenansicht, Malerei und Bildhauerei in einem Werk. 
Gewiß ein höchst eigenartiger Einfall, bezeichnend für den Erfindungsreichtum Giorgiones. 
Es wird uns erzählt, er habe, angeregt durch den damals viel erörterten Rangstreit zwischen 
Malerei und Bildhauerei, eine Figur von vier Seiten gemalt, indem er zu der Hauptansicht 
drei Spiegelungen fügte, in einer Wasserfläche, einem Panzer und einem Spiegel: um zu zeigen, 
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daß es kein Vorzug der Bildhauerei wäre, mehrere Ansichten zu bieten. In den Kreis solcher 
Werkstattgedanken fügt sich unser merkwürdiges Doppelporträt. Zeiten des Übergangs von 
einer Epoche zur anderen sind immer besonders fruchtbar, wir finden da Formgedanken, 
in allen Künsten, die später nicht wieder vorkommen: sobald erst der neue Stil geprägt ist, 
beharrt man bei gleichartigen Formeln. 

Dächte man sich die obere Linie der Brüstung nach links fortgeführt, so entstünde eine 
Büste wie im BERLINER BILDNIS; die Bewegung des Armes ist noch ebenso unklar wie dort, 
die Finger erscheinen daher ohne rechten Zusammenhang mit dem Körper. Nun ist aber die 
Gestalt links so weit frei gelegt, daß noch die Hand des herabhängenden Armes in mattem 
Licht erscheint, die Einziehung des Rumpfes durch den Gürtel ist deutlich, und so entsteht 
ein vollständiger Eindruck, fast wie von ganzer Gestalt — denn bei der damaligen Frauen- 
tracht wäre weiter nach unten hin doch nur Stoffmasse erschienen. 

Wenn Giorgione hier den bedeutsamen Schritt von dem früher üblichen Büstenbildnis 
zur Darstellung des ganzen Menschen tut, so gibt er allerdings in diesem Fall nicht eine Be- 
wegtheit der Körperachse, wie an den Gestalten vom Kaufhaus, wie Lionardo bei der Mona 
Lisa, er beschränkt sich auf die Vergrößerung der Porträtfläche, die Freilegung des Körpers 
und der Arme — vielleicht weil er ein ganz anderes Modell vor sich hatte als Lionardo in 
der jugendlichen, schlanken, weich gekleideten, lässig graziösen Florentinerin. 

Da wir zunächst nur Werke anführen wollen, die wir mit Sicherheit dem Meister selbst zu- 
schreiben dürfen, so wird uns die Verwendung der Achsendrehung als bestimmende Wirkung 
erst in einem Bildnis der letzten Jahre Giorgiones begegnen. Auch die Hände haben hier nicht 
die Bedeutungwie bei derMonaLisa; wiederum könnte uns eines von den Bildnissen unsicherer 
Urheberschaft zeigen, daß die Hand als bedeutsamer Ausdrucksträger durch Giorgione in die 
venezianische Porträtmalerei eingeführt wurde. Doch dürfen wir auf ein figurenreiches Ge- 
mälde aus dieser Zeit hinweisen, das wir später besprechen werden, das URTEIL SALOMOS: 
da hat die Hand der edlen Frau eine Schönheit und Ausdruckskraft, die in Giorgiones früheren 
Werken fehlt, die uns zeigt, daß er nun auch in dieser Beziehung dem Geist Lionardos näher 
gekommen war. Wenn die SCHIAVONA nur ein gleichsam zufälliger Ausschnitt aus seiner da- 
maligen Betätigung als Bildnismaler ist, bedingt durch die Besonderheit der Dargestellten, 
so können wir eben aus den übrigen Schöpfungen dieser Jahre schließen, daß er in anderen 
Fällen auch die neu gewonnene Bewegtheit der Achsen und den Bildwert der Hand wirken 
ließ — das beweisen auch jene Porträts, die vielleicht nicht von ihm selbst, jedenfalls aber 
nach seinem Vorbild gemalt sind, und die wir im zweiten Band besprechen werden. 

Wie bei den Gestalten vom Kaufhaus und der Landschaft der FAMILIE kontrastieren 
die graden Kanten mit den irrationalen Linien des Kopfes und Gewandes. Diese Wirkung 
findet sich in Tizians Bildnissen wieder, der durch starre Säulen oder gradflächige Wandstücke 
die leiseste Bewegtheit des dargestellten Menschen schärfer empfinden läßt; bei den Porträt- 
malern der folgenden Jahrhunderte wird daraus eine stehende Formel. 

Ein merkwürdig freier und doch fester Rhythmus spielt hier zwischen allen Flächen und 
ihren Begrenzungen, auch den scheinbar unbedeutenden; so läuft etwa die heute kaum 
noch bemerkbare Kante rechts im Grunde auf die Mitte des Profilkopfes zu und legt ihn für 
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unser Auge gleichsam fest. Alle Linien und Flächen stehen im Gegensatz zu einander, auch 
die geschlossene Helligkeit der Brüstung und die locker gestellten Helligkeiten des Kopfes, 
Halses und Leinens; und doch ist dies Spiel der Kontraste ausgeglichen. Bestimmend für den 
Eindruck des Ganzen ist die Verschiebung der Gestalt aus der Mitte; der starken Erhöhung 
der Brüstung auf der einen Seite entspricht die starke Vergrößerung der Porträtfläche auf 
der anderen; die Anordnung bekommt dadurch etwas sehr besonderes, der feine Rhythmus 
der früheren Jahre ist — ohne Zuziehung neuer Mittel, lediglich durch Vergrößerung und 
Verschiebung der Flächen — auf einen höheren Rang gebracht: das Gesetz des ausgewogenen 
Kontrastes findet hier eine höchst reizvolle Anwendung. Diese Spannung aller Bildwirkungen 
gegen einander und in einander ist von hoher Meisterschaft und durchaus einzigartig, sie findet 
auch im Bereich der florentinischen Kunst — mit deren Geist sie doch so verwandt ist — 
nicht ihresgleichen. 


lle diese Wirkungen unterstützen und steigern den Bildwert des Kopfes; er hält zwar 
ee die Mitte des Gemäldes, aber die erhöhte Brüstung stößt gleichsam den Blick dorthin. 
Der seelische Ausdruck nun ist in diesem Antlitz so stark, daß er alles übrige beherrscht. Ein 
gewinnender, zwingender Ausdruck. Die gesellschaftliche Stellung dieser Frau, wer sie auch 
sei, mag ihr solche milde Freundlichkeit geschenkt haben, die erfahrungsreiche Klugheit den 
abgeklärten Humor. Niemand wird diese Züge vergessen. Es ist ein Erlebnis, sie zu schauen: 
man sieht nicht eine Larve, sondern einen Menschen, wie bei dem BERLINER BILDNIS. Und 
es besteht eine Beziehung lebendigster Art zwischen Werk und Betrachter: offen und herzlich 
blickt uns die Frau ins Auge — das hatte man vor keinem Gemälde älterer Meister erlebt, am 
wenigsten bei weiblichen Porträts. Es wird vielleicht nicht nur am Modell gelegen haben, sondern 
auch an der inneren Entwicklung Giorgiones, wenn er hier ein frischeres, persönlicheres Sein 
hat darstellen können, nicht im äußeren Formenreichtum, sondern in der Erfassung des Wesent- 
lichen. Der Künstler, der diese Frau gemalt hat, ist reifer, hat tiefer noch in die menschliche 
Seele geblickt als der Maler des BERLINER BILDNISSES. Von Tizian kennen wir eine ganze 
Anzahl weiblicher Porträts, aber es sind alles nur Masken. Man möchte sogar sagen, daß jenes 
Lächeln der Mona Lisa, so fein und rätselhaft es ist, doch allgemeiner bleibt — vielleicht liegt 
darin gerade sein besonderer Reiz. Einen so persönlichen Ausdruck hat im Frauenbildnis unter 
den großen Malern alter Zeit nur Einer gegeben: Rembrandt. 

Wie in Rembrandts späten Gemälden leuchtet in diesem Meisterwerk aus allem Gewirke 
künstlerischer Überlegungen eine verblüffende Einfachheit und schlichte Menschlichkeit. 
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ZWELTE REIHE: 
FORMELN DES BILD-AUFBAUS 


n den nackten Gestalten, der Landschaft, dem Bildnis, zeigte sich unsGiorgiones Erfassung der 

Natur und des Lebens nun eingestellt in das neue Kunstwollen, das wir auf die kurze Formel 
Gegensatz und Auswiegung bringen. Giorgione erscheint, gleichsam auf einem Außenposten, als 
ein führender Meister der klassischen Kunst. Das ist früher übersehen worden; auf die FONDACO- 
GESTALTEN, wahre Schulbeispiele des neuen Formwillens, hat man überhaupt nicht geachtet, bei 
der SCHIAVONA die Spannung der Bildkräfte nicht bemerkt, und ebensowenig bei der FAMILIE: 
soviel auch über dies Juwel venezianischer Malerei gesagt worden ist, man hat nicht gesehen, daß 
dieselben Gesetze, die an nackten Idealgestalten auf mächtigen Altären und hohen Wänden in Florenz 
und Rom erkannt wurden, hier in der venezianischen Figurenlandschaft und im kleinen Maßstab 
gelten. 

Daß dies Überseben möglich war, ist ein Beweis dafür, wie stark die Schöpferkraft Giorgiones 
ist, wie stark die wohlbekannte Formel von persönlichem Leben erfüllt ist. Bei geringeren Malern 
drängt sich das Gesetz vor, und wirkt um so kälter, je genauer man es bei anderen wiederfindet. 
Der große Meister dagegen vereint Zeitstil und Persönlichkeit — gleichwie in der edlen sittlichen 
Tat Gehorsam gegen das allgemeine Gebot und freier Wille des Herzens eins sein können. Man 
hat in diesen Bildern das Wirken des sonst so bekannten Geistes der klassischen Kunst nicht 
gewahrt, weil es in jedem überstrahlt wird von der Inbrunst persönlicher Naturerfassung. Die 
weibliche Gestalt am Fondaco entzückt uns durch die Grazie ihrer Bewegung, das Bildnis zwingt 
uns durch die herzerfrischende Kraft des Ausdrucks, die Landschaft bezaubert uns durch die 
wundersame Stimmung. Es ist dieselbe Inbrunst der Natur-Erfassung, die wir in früheren Werken 
gleichen Gegenstandes erlebt hatten: bei der JUDITH die gleiche weibliche Grazie, beim BER- 
LINER BILDNIS die gleiche zwingende Feinheit des Ausdrucks, bei der PHILOSOPHIE der gleiche 
Zauber landschaftlicher Stimmung, dort aber in jedem Falle noch ohne den kontrapunktischen 
Reichtum der in einander gespannten Gegensätze. 

Dasselbe werden wir nun bei den überlieferten Arten des Bildaufbaus finden — symmetrisches 
Bild, Halbfigurenbild, bühnenhaftes Bild: es offenbart sich uns die gleiche Seele wie in den 
entsprechenden Gemälden der früheren Jahre, aber nun in der neuen Sprache. 
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1. DAS’ SYMMETIRSCHEBIEBDE 
MADRIDER ALTAR UND URTEIL SALOMOS 


TAFEL 30 und 31 im Anhang 


s sind uns aus dieser Zeit zwei Gemälde gleichseitigen Aufbaus erhalten, und wir können 
Br ihnen mit aller Deutlichkeit beobachten, wie Giorgiones Meisterschaft allmählich 
und in sicherem Schritt sich weiter entfaltet. Der Weg seines Formwillens führt im Großen 
gesehen vom Quattrocento zum Barock; die beiden symmetrischen Bilder dieser Jahre sind 
darin deutliche Marksteine. Der Abstand zwischen ihnen wird uns weiterhin für das Ver- 
ständnis der übrigen Werke wertvoll sein. 

Das eine, etwas frühere, dieser Werke ist ein schlichtes und ziemlich kleines Altarbild, mit 
noch weit auseinander stehenden Gestalten; das andere ein umfangreiches Gemälde für den 
Staatspalast, mit zahlreichen, eng an einander geschlossenen Figuren. In dem älteren Bilde 
bezieht sich das neue Gesetz des ausgewogenen Kontrastes hauptsächlich erst auf die einzel- 
nen Gestalten, in der Gesamtanlage steht es der Weise des vorhergehenden Zeitabschnitts 
noch nahe; bei dem späteren Gemälde sehen wir den Meister die Kunst des kontrastreichen 
Aufbaues in größerem Reichtum und in vollendeter Art beherrschen, und damit leitet es zu 
seinen letzten Werken über. 


as frühere Bild hängt unter der stolzen Versammlung venezianischer Gemälde in der 

Madrider Galerie; wirnennenesMadrider Altar(TAFEL 30). Maria mit dem Kinde und 
zwei Heiligen, Antonius und Rochus. Es ist ein bescheidenes und offenbar rasch gemaltes Werk, 
aber es bannt uns, sanft und doch fest, läßt uns nicht wieder los; immer wieder kehren wir von 
den benachbarten anspruchsvolleren Malereien des Bonifazio und Veronese in den Zauberkreis 
Giorgiones zurück. 

Es ist ein Breitbild, im Unterschied von dem CASTELFRANCO-ALTAR: Maria thront nur 
wenig erhöht über dem Boden, auf dem die beiden Heiligen stehen; die Köpfe kommen so 
in ungefähr gleiche Höhe. Maßgebend dafür waren wohl kaum künstlerische Gründe, vielmehr 
die Besonderheit des Auftrages, Rücksicht auf den Platz, für den es bestimmt war, auf Höhe 
und Beleuchtung des Raumes, vielleicht auch die Absicht mehr häuslich-einfach als kirchlich- 
feierlich zu wirken. Wesentlich aber ist der Unterschied von dem älteren Altar in der 
Anwendung von Kontrast und Auswiegung, zunächst hauptsächlich in der Bewegung der 
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einzelnen Gestalten; es spielen auch Gegensätze von Figur zu Figur in Ausdruck und Haltung, 
aber noch nicht so, wie wir es später finden werden, daß alle Form zu einheitlichem Gewebe 
ausgeglichener Kontraste in einander geschlungen wäre. 

Am deutlichsten zeigt sich der neue Formwille in einer der Seitengestalten, dem heiligen 
Rochus. Dieser Pestheilige — für dessen Kirche in Venedig Giorgione die KREUZTRAGUNG 
gemalt hatte — war in der damaligen Großstadt und Hafenstadt ein Patron von furchtbarer 
Wichtigkeit und daher so häufig auf Altargemälden. Bei seiner Pflegetätigkeit hatte er 
sich eine Pestbeule am Oberschenkel zugezogen und die kirchliche Übung schreibt vor, daß 
er sie den Andächtigen zeigt. Die bürgerliche Kunst pflegte dies ernsthafte, aber im Bilde 
nicht gerade würdevoll wirkende Vorweisen ganz. bieder auszuführen: der Heilige rafft seine 
Bekleidung und entblößt den Oberschenkel, ganz gegen die Gewohnheit strenger Verhüllung, 
die sonst im christlichen Himmel des Quattrocento herrscht. Es ist bezeichnend für Giorgiones 
Geschmack, wie er sich mit der sonderbaren Aufgabe abfindet und sogar den Reiz der Figur 
daraus entwickelt. Zunächst gibt er dem Heiligen die leichte Tracht des Pilgers, des Wanderers, 
der nicht vielGewand aufzufalten braucht, um dasMal zu zeigen; die Beine sind eng bekleidet, 
so daß die Entblößung des einen Oberschenkels nicht so auffällt wie sonst; die linke Hand 
schiebt das Hemd ein wenig zur Seite. Auch oben ist die Gewandung zurückgedrängt: der Man- 
tel fällt von den Oberarmen ab, so daß die Gegensätze der Unterarme frei sprechen. Die Be- 
wegung der linken Hand kontrastiert mit derRechten, die denPilgerstab hält: beideHände stehen 
parallel, aber in entgegengesetzter Richtung. Die gewohnten kirchlichen Merkmale des Heiligen 
geben den Anlaß zu Bewegungen: Vorweisen des Males, Halten des Stabes, und damit ver- 
bindet sich ein Drittes, aus dem besonderen Bildanlaß genommen, die verehrende Hinwendung 
zur Madonna: Oberkörper und Kopf sind zu ihr geneigt, der Blick ist auf das göttliche Kind 
gerichtet. Das Standbein ist fast von vorn gesehen; der Rumpf, in Dreiviertel-Stellung, leitet 
zur Seitenansicht des Kopfes über. 

Man erkennt in allem die Gegensätze und Gleichläufigkeiten der Kaufhaus-Gestalten 
wieder. Richtungs-Beziehungen gehen über Kreuz: der linke Arm entspricht in seinem Winkel 
dem hochgestellten rechten Bein, der rechte Arm dem Standbein. Der Stab geht ungefähr 
gleich mit der Wirbelsäule. Um das Hochstellen des Spielbeines zu begründen, ist einfach 
ein Stein dorthin gelegt, mit derselben künstlerischen Selbstverständlichkeit, wie es damals 
in Florenz üblich wurde. 

Die scharfwinklige und kontrastreiche Bewegung entfaltet sich in schlichtem geschlossenem 
Umriß: auf der Seite nach der Madonna zu liegen Kopf, Hand, Knie und Fuß in einer Fläche, 
der herabhängende Mantel schließt dazu noch die Hand in seinen Umriß ein, der dann am 
Knie in die Linie des Unterschenkels mündet. Dieser senkrechten Blockfläche innen entsprechen 
außen zwei Kanten — vom Kopf zum Ellbogen, von da zum Fuß — deren jede auch ganz 
einfach verläuft. Die so nach unten sich verjüngende Gesamtform des Blocks erinnert demnach 
genau an die Fondaco-Figuren. Und wie dort besteht ein wesentlicher Unterschied von Michel- 
angelo in der Innervation: nicht gewaltsam und nicht erschöpft bewegen sich die Glieder, 
sondern leicht, scharf, graziös; die Formen sind nicht kolossalisch und lastend, sondern schlank 
und straff. Die Farbe entspricht in ihrer zarten Heiterkeit dem allegretto grazioso der Be- 
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wegung; außerdem bringt sie neue wirkungsvolle Teilungen und Gegensätze in die Figur. 
Die Unterschiede der Helligkeiten entwickeln den Reichtum noch weiter. Am hellsten das 
Hemd; der Kopf, sonst in der christlichen Kunst das wichtigste — als Ausdrucksform der 
göttlichen Seele über dem sündigen Leib — der Kopf liegt im Schatten. Auch dieser Wider- 
spruch gegen das Gewohnte ist ein Gedanke der klassischen Florentiner, in ihren Altären 
finden wir oft Nebendinge hell beleuchtet, und die heiligen Häupter im Schatten. Wir werden 
diesem Gedanken bald an noch bedeutenderer Stelle wieder begegnen. 

Nun die Madonna. Da durfte der Körper nicht im freigelegten Spiel gezeigt werden, wie 
bei dem für leichtes Ausschreiten gekleideten Pilger: schwere Stoffmassen, schwerer als auf 
dem CASTELFRANCO-ALTAR (TAFEL 20), überschütten die Gestalt der hochheiligen Gottes- 
mutter, auch die Füße. Aber dabei ist doch die Haltung der Körperachsen deutlich, und wieder 
verlaufen sie in Gegensätzen und Entsprechungen. Statt jener ruhigen Symmetrie der Castel- 
franco-Madonna hier lebhafte Bewegtheit. Schon die seitliche Neigung des Kopfes, verstärkt 
durch die dunkle Rahmung vor dem hellen Stoff, wirkt entschiedener als in Castelfranco; der 
Oberkörper, dort ruhig aufrecht angelehnt, ist hier gleichfalls geneigt. Der rechte Unterarm 
ist stark betont durch das große helle Faltengeschiebe, der andere dagegen ist nicht zu sehen. 
Das Kind steht auf dem linken Knie der Mutter, ihr Unterschenkel ist senkrecht fest aufgestellt. 
Also eine Entsprechung über Kreuz: rechter Arm und linkes Bein stützen das Kind, während 
umgekehrt linker Arm und rechtes Bein ohne Wirkung bleiben. Wieder ist der Block-Umriß 
geschlossen: Kopf und Oberkörper kommen vor, das Kind und der bauschige Ärmel verbinden 
Brust und Kniefläche. Bei der Castelfranco-Madonna dagegen ist die Vorderfläche zweimal im 
rechten Winkel gekantet; ebenso fehlt da die Schrägstellung der Achsen, die Entsprechung 
über Kreuz, wie hier vom hochgestellten Knie zur gesenkten Schulter. Der Rumpf erscheint 
dort in einfacher Vorderansicht, mit symmetrischen Faltenzügen, Arme und Unterschenkel 
laufen in gleichartigen Schrägen, die Linien durch die Schultern, Knie und Füße genau wagrecht. 

In der Gewandung setzt sich das Spiel der Gegensätze und Entsprechungen fort: das Kopf- 
tuch ist auf der einen Seite dunkel, auf der anderen hell; im rechten Winkel stößt die Halsborte 
an dies lichtere Stück, das dann selbst wieder rechtwinklig in die halbhelle Ärmelmasse mündet; 
deren schräge Richtung ist eindrucksvoll wiederholt von dem mächtig geschwungenen Mantel- 
umschlag an der Grundlinie der breit gelagerten Gewandmasse; die freie lebendige Bewegtheit 
der ganzen Gestalt ist durch diese kräftigen Schrägen bezeichnend verstärkt, in deutlichem 
Unterschied von der sorgfältigen Rahmung der symmetrischen Castelfranco-Madonna durch 
die gradlinigen Kanten des Thrones. 

Und das nackte lebhafte Kind ist ein liebenswürdiger Kontrast zu der verhüllten stillen 
Mutter. Unternehmend und selbstsicher steht der kleine Prinz da, als brauchte er sich nicht 
gegen die Schulter der Mutter zu lehnen und sich an ihrer feinen langen Handfestzuhalten. Das 
kleineFigürchen ist ein Kontrapost für sich : alle Glieder in Bewegung, derKopf gegen denRumpf 
gedreht, Schulterlinie und Knielinie bilden einen Winkel mit einander; der herabhängende 
Arm entspricht über Kreuz dem Standbein, der gebogene Arm dem Spielbein — wie bei der 
männlichen Gestalt der FAMILIE. Zugleich kontrastiert das Kind mit der Maria: sein Ober- 
körper neigt sich nach außen und rückwärts, ihre Schultern nach innen und vorwärts; auch 
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bei den Köpfen ist jede Wirkung — Achsenstellung, Belichtung, Augenrichtung — durch 
Gegensatz gesteigert. 

Geht der ruhige Blick des Rochus zu der Mittelgruppe, so führt der lebhafte Blick 
des Kindes aus ihr nach der anderen Seite hervor, wo Antonius still und in sich gekehrt da 
steht. Er trägt die schwer fallende Kutte des Franziskaners, und aus dieser Beschränkung 
der plastischen Freiheit macht der Künstler einen Vorzug der Kontrastwirkung: beim Rochus 
Winkelung der Körperachse, freies Spiel der Gelenke, Gegensätzlichkeit der Arme und Beine; 
hier die Körperachse schlicht senkrecht, die Gelenke unbetont, Arme und Beine nur angedeutet 
und ohne Gegensätze, die Füße und sogar die Hände verborgen; statt der reichen blühenden 
Farbigkeit und des Spiels der Helligkeiten dort steht hier das einfache Grau in ruhigen Falten- 
zügen und mildem gleichartigem Licht. Nur eine Bewegung spricht, diese aber mit starker 
Wirkung: über der Dreiviertel-Stellung des Körpers wendet sich der Kopf zur Vorderansicht — 
von der Mitte weg: er ist mit seinen Gedanken für sich. Das Gegenspiel dieser Kopfhaltung zum 
Profil des Rochus entspricht wiederum einem Grundsatz der klassischen Florentiner: in Altären 
und anderen mehrfigurigen Bildern lieben sie es, ein Gesicht genau von der Seite, ein anderes 
genau von vorn zu zeigen. Im CASTELFRANCO-ALTAR dagegen fehlt noch der Reiz ausge- 
wogener Gegensätze, wie innerhalb der einzelnen Figuren, so von Gestalt zu Gestalt und von 
Gesicht zu Gesicht: die Haltung der Madonna ist ruhig symmetrisch, die Stellung der beiden 
Heiligen im Gegensinn ungefähr gleich, noch nicht nach dem Kontrast-Gesetz geschärft und 
geklärt, und alle Köpfe sind von vorn gesehen, nur in ihrer Neigung leicht verschieden. 


as Gleiche gilt auch von dem Ausdruck in den Gesichtern, und damit von dem mensch- 

lichen Gehalt des Bildes. Die Seele des Künstlers ist dieselbe geblieben, aber sie bedient 
sich jetzt des neuen Kunstmittels zu reicherer Gestaltung. Auf dem CASTELFRANCO-ALTAR 
sehen alle Figuren in gleichartig zarter Träumerei vor sich hin; hier dagegen ist der Ausdruck 
verschieden, vierstimmig anstatt des Unisono. Am einfachsten beim Rochus: ein schlichtes 
Hinblicken zur Madonna empor. Diese schaut still nach unten; die Lider verdecken die Iris 
fast ganz. Auch der Blick des Antonius ist gesenkt, aber nicht so stark; man sieht den größeren 
Teil des Augapfels unter seinen schweren Deckeln, doch ist die ganze Augengegend in einen 
rötlichen Schatten gehüllt, unsere Phantasie denkt an durchbetete Nächte; dazu stimmt der 
Ausdruck der schönen vollen Lippen, von starker Muskulatur umgeben, wie man es auch heute 
oft bei ernsten Priestern beobachtet. In diesem Mund ist das schmerzliche Verzichten ebenso 
fein wie klar ausgesprochen. Giorgiones Antonius ist nicht ein unglückliches Geschöpf, dem 
nicht viel anderes übrig blieb als Mönch zu werden — so sehen wir es etwa in manchen meister- 
lichen Asketengestalten Riberas — sondern von Natur ein wohlgeratenes Exemplar edler Rasse, 
von feinem Knochenbau, dessen Züge offene Sinne zeigen, und zugleich hohe Geistigkeit. Und 
die Geistigkeit hat die Sinne überwunden: die Spuren des Kampfes sieht man noch. Freilich 
nur auf dem Gemälde selbst, nicht in der kleinen Abbildung. Ich wüßte nicht, wo dieser Sieg 
gewinnender und hoheitsvoller gestaltet wäre. Die Mönche des Beato Angelico sind gewiß die 
zartesten Darstellungen von Innigkeit, Weltfernheit, Weichheit, aber sie sehen aus, als seien 
sie gleich so auf die Welt gekommen — wie der Meister der sie erfand seinem ursprünglichen 
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Wesen nach ein still beschaulicher engelhafter Mensch war, ein Angelico; Giorgiones heiliger 
Mönch aber ist ein schöner lachender Knabe gewesen, und er hat alle Seligkeiten der irdischen 
Kreatur um Himmels Lohn überwunden. Vor Angelicos Bildern glaubt man in eine andere 
Welt zu blicken, die sich nach anderen Gesetzen bewegt; diese zarten Harmonien tun uns wohl 
wie eine Kindheitserinnerung. Giorgioneaberrührt an reifereErfahrungen. Und es kennzeichnet 
den großen Meister, daß er in jedem Falle neu gestaltet, daß er sich nie wiederholt, wie Perugino, 
und daß er sich nur an feinsinnige Menschen wendet, nicht unterstreicht oder übertreibt, wie 
etwa Carlo Dolci. Man fühlt: dies ist nicht übernommen, nicht Rezept oder gar Manier, sondern 
es ist aus einer reichen Seele geflossen, die alles Menschliche liebend verstand; und sie lebte in 
einem großen Künstler, der innerlich Empfundenes in der Sprache seiner Kunst sicher zu ge- 
stalten wußte. 

Und schließlich, zwischen all dieser ernsten Stille, zwischen der schlichten Ergebenheit 
des Rochus und der edlen Resignation des Antonius, neben dem bescheiden gesenkten Blick 
der jungfräulichen Mutter: der göttliche Knabe, frisch, wie in der Haltung so im Blick; seine 
Augen allein sind ganz offen, haben allein Glanzlichter, und zwar recht kräftige. Auch im 
CASTELFRANCO-ALTAR war das Kind nicht völlig in die stille Innerlichkeit der drei Haupt- 
gestalten einbezogen, aber dieser Unterschied nur sehr leise angedeutet, hier ist er zu klarer 
Kontrastwirkung erhoben. In Raftaels sixtinischer Madonna scheint es, als lasteauf dem Knaben 
schon die ganze Schwere seiner weltgeschichtlichen Aufgabe — Giorgione hat einfach das junge 
Geschöpf gegeben, über dessen unschuldigem Dasein noch die volle Sonne der Natur lacht, das 
nach dem Weinen gleich wieder jubeln kann, dessen animalische Heiterkeit noch nicht wie 
beim Erwachsenen von den Halbschatten des Geistes und Gemütes umflort ist. Wie der blühende 
Frühling immer wieder die Erde schmückt, so leuchtet in Ernst und Qual der Menschen immer 
wieder der Jubel des harmlosen jungen Lebens, und so strahlt auch in Giorgiones Altarbild 
das Glanzlicht der Kindheit zwischen dem Ernst der Heiligen. 


er Umfang dieses Bildes ist kleiner, die Ausführung eiliger als bei dem CASTELFRANCO- 
ee die Umgebung der Figuren viel einfacher. Von Landschaft ist recht wenig zu 
sehen — rechts ein Baumstamm und ein paar Blätter — vom Thronsitz garnichts; ein dunkler 
Vorhang schließt den Vordergrund ab, ein heller kostbarer Streifen darauf bedeutet die Thron- 
lehne. Die Grenzlinien der Stoffe gehen als scharfe Gerade von oben nach unten; mit ebenso 
starker Wirkung zieht sich die hell belichtete Marmorstufe quer durch das Bild. Solche klare 
Senkrechte und Wagrechte fanden wir schon in allen Werken dieser Jahre, auch in der Land- 
schaft und im Bildnis, sie gehören zum Bestand der klassischen Kontrastordnung. Natürlich 
kommen gradbegrenzte Flächen auch in älteren Bildern vor, besonders in Altären, aber während 
des ganzen Quattrocento und so auch in Giorgiones früheren Werken werden sie noch nicht in 
der Absicht wie hier verwendet: als Klärung und Beruhigung der kontrapunktischen Bild- 
unruhe, als Gegenspiel zur Bewegung der Figuren. 
Auch zwischen den rechteckigen Flächen spielt noch der Reiz ausgewogener Gegensätze. 
Die graue Büste des Antonius steht scharf und dunkel vor breitem hellem Ausschnitt, auf 
der Seite des farbig gekleideten Rochus mit dem leuchtenden Weiß ist der helle Ausblick 
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viel schmaler, durch den Baum verengert, der auf die Mitte der Figur trifft. Ähnlich steht 
Mariens Büste vor dem hellen Rechteck, das Kind vor einer der starken Grenzlinien. Rechts 
spricht die Marmorstufe stärker, die bewegte Gestalt des Rochus schneidend, während auf 
der linken Seite die breitere aufrechte Fläche den Eindruck der strengen Mönchsfigur steigert. 
Auf dem CASTELFRANCO-ALTAR dagegen sind die Graden, wie sie nicht als Gegenspiel zu 
den Figuren erfunden sind, auch in sich kontrastlos; die Gleichseitigkeit ist stark betont. 


iese Wirkungen des Aufbaus, die aus der inneren Aneignung des neuen florentinischen 

Grundsatzes geflossen sind, lassen sich alle an der Abbildung verfolgen. Aber nur am Ge- 
mälde selbst kann man die Kunst der Farbe und des Vortrages genießen. Die ungewöhn- 
lich gute Erhaltung der Malerei macht diesen Genuß ganz besonders rein und reich. 

In der Farbe weist noch vieles auf die älteren Bilder zurück, so in Mariens Gewand das 
köstliche Rot, das im Schatten nicht verliert, sondern sich zu glühender Kraft vertieft. Auch 
andere Töne erinnern an Früheres, etwa das feine Violett-Grau des Bodens vorn. Der Zu- 
sammenklang der Farben im Ganzen entspricht noch dem Geschmack des Quattrocento: 
eine Vielheit heller Flächen, die klar gegen einander abgegrenzt sind; die einzelnen Stücke 
niemals in der schlichten Grundfarbe, sondern jedes in einer feinen, man möchte sagen zierlichen 
Stufung. Man braucht in der Madrider Galerie nur einen Blick auf Tizians Gemälde zu werfen, 
um sofort den ganz bestimmten persönlichen Geschmack des Malers von Castelfranco zu 
erkennen. Wenn er auch viele Feinheiten des Helldunkels gibt, besonders in den Köpfen, so 
wahrt erdoch gerade allen den Farbstücken, die den Gesamteindruck bestimmen, volle Klarheit: 
dem Rot des Mariengewandes, dem Orange des Rochuswamses, dem Weiß des Thronstoftes, 
dem Hellgrün des Mittelgrundes; ihnen ordnen sich kleinere Farbstückchen von zarter Frische 
ein. So ergibt sich ein frühlingshaft lächelnder Reichtum, der gegenüber Tizian, Palma, Boni- 
fazio als krönender Ausklang des Quattrocento erscheint. Unter den Madrider Gemälden 
Tizians sind einige Jugendwerke, in denen er seinem Lehrer noch nahe zu kommen strebt. 
Aber da fehlt die Besonderheit der Farbstufen, und es fehlt außerdem die Sicherheit der 
Farbenordnung. Selbst in dem feinsten dieser frühen Tizians, dem Bacchanal, finden wir zwar 
manche köstliche Einzelfarben, aber im Ganzen besteht kein Rhythmus zwischen ihnen, 
einzelne Stücke springen heraus und zerreißen die Bildwirkung; man hat den Eindruck, daß 
zunächst die Zeichnung ausgearbeitet und dann mit Farbe gefüllt wurde, während in Giorgiones 
Bild der Aufbau nach Linie, Farbe, Lichtstufung und Ausdruck in Einem schöpferischen Akt 
erfunden ist, so daß nicht nur für jede dieser Wirkungsreihen eine feste Ordnung besteht, in 
der sich alles gegenseitig trägt und steigert, sondern daß diese Ordnungen auch zusammen- 
wirken zu einer vollkommenen Einheit. Tizian kommt erst in seiner letzten Zeit, etwa seit 1560, 
zu solchem gleichzeitigen Erfinden der verschiedenen Wirkungsreihen. 


uch der malerische Vortrag erinnert in Vielem noch an die früheren Bilder des Meisters, 
N... Teile aber sind, in wechselndem Grade, von neuer Art. Es entsteht so eine ganze 
Stufenleiter, wie aus lauter verschiedenen Epochen derMalerei; dasheißtinWahrheit beobachten 
wir einen selbstherrlichen Meister der Malkunst, der aus dem alten handwerklichen Verfahren 
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zu dem freien persönlichen Vortrag der modernen Malerei fortschreitet. So liegen die Stufen 
neben einander, sie bestimmen sich nach der Art des Gegenstandes und nach seiner Bedeutung 
im Bilde. 

In der Farbe der Haut finden wir das rötliche Schimmern, das für Giorgione bezeichnend 
ist, an manchen Stellen verstärkt es sich bis zu klarem kräftigem Rot. Das Antlitz Mariens 
ist in glatten Flächen gegeben, das Helldunkel darin von höchster Feinheit. Dagegen sind die 
Köpfe der beiden Heiligen zwar auch in klar begrenzten Flächen angelegt, aber dann mit 
kleinen Tupfen verschiedenster Grade zwischen Gelb und Rot ins Einzelne durchgearbeitet. 

Immer wählt Giorgione im Vortrag den kürzesten Weg zum Ziel, und ihm ist noch das Ziel 
die Hauptsache, nicht der Weg. Einfach und flüssig sind die großen Gewandflächen gemalt, 
ohne daß die Pinselführung irgend in Wirkung gesetzt wäre: das Rot der Madonna, das Orange 
des Rochus. Bei der Lilie vorn am Boden ist das Wesentliche der Form und Farbe bescheiden 
und doch treffend gesagt, der Bau der Blütenblätter in allem Zauber wiedergegeben, ohne 
die etwas harte Genauigkeit der späteren Holländer, in deren Bildern denn doch den Blumen 
ein entscheidender Teil ihres Reizes fehlt, die leichte Zartheit. 

Blickt man nun von dieser weißen Lilie unten zu dem weißen Stoff oben, so ist man über- 
rascht durch die Freiheit der Mache. Nicht Breite, sondern Freiheit. Der weiße Stoff hat ein 
reiches Muster von Grau und Gold, Blau und Rot, und das Weiß des Grundes ist durch das 
Nachwirken der Faltung in verschiedene Helligkeitsgrade zerlegt; dies Ineinander von Farbe, 
Licht und Schimmer ist mit einer Sicherheit und Leichtigkeit vorgetragen, wie sie nur dem 
ganz großen Malkünstler zu Gebote steht. Tizian entwickelt erst in vorgeschrittenen Jahren 
eine so sichere Leichtigkeit, etwa bei der Madrider Danae; Velazquez hat sie in seinen späteren 
Werken, und mancher Maler des achtzehnten Jahrhunderts: Tiepolo und Fragonard. Damit 
soll nur der Grad der Freiheit angedeutet werden, nicht die besondere Art des Vortrags: 
im Gegensatz zu der breiten Malerei des alten Tizian und der späteren Virtuosen ist an dieser 
Stelle bei aller Lebendigkeit des malerischen Ausdrucks doch noch die zarte dünne Farbschicht 
des Quattrocento gewahrt, und es fehlt jede seiltänzerhafte Betonung des Könnens, wie sie 
im Zeitalter des ‚‚fa presto‘“ häufig wurde. 

Eine Stufe weiter in der Freiheit des Vortrags ist das Hellgrün des Mittelgrundes rechts 
und links. Wie den bunt gemusterten Thronstoff kann der Freund der Malkunst diese hell- 
grünen Stücke nur mit Entzücken sehen. Der Auftrag ist hier stärker, die Pinselführung breiter, 
die Umsetzung des Naturvorbilds kühner. Mit rascher Leichtigkeit sind wenige Einzelheiten 
in die hellgrünen Flächen hineingebracht, die zur Bezeichnung dieser im Gesamteindruck 
weniger bedeutsamen Stücke dem Meister genügten. 

In dem Laubwerk oben rechts wird der Auftrag noch kräftiger, die Wiedergabe des Gegen- 
standes freier. Die letzte Stufe schließlich ist der Himmel: die gelbliche Wolke, die links vom 
Vorhang nur bescheiden ansetzt, rechts mit ihrem schrägen Zug laut spricht, hat den stärksten 
Farbkörper im Bilde, die Malschicht ist breit und fett hingestrichen, so daß sie einen scharf 
sich absetzenden Rand hat. 

So sieht man hier in Einem Gemälde die Stufen des Befreiungsweges vor sich, den der 
Führer und Meister der venezianischen Malerei gegangen ist. 
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ir wenden uns nun zu dem zweiten symmetrisch aufgebauten Gemälde dieser Zeit, 

dem Urteil Salomos im Hause Bankes zu Kingston Lacy (TAFEL 31). Wenn in der 
Folge auf das URTEIL SALOMOS oder den SALOMO verwiesen wird, so meinen wir dies Werk, 
nicht das frühere florentiner Bildchen. Es ist an großen Figuren das reichste uns erhaltene 
Gemälde Giorgiones; und gut erhalten! freilich nicht vollendet, aber vielleicht können wir es 
gerade deshalb heute noch schauen. Es war nämlich höchst wahrscheinlich für den Dogen- 
palast bestimmt. Wir erfahren aus Urkunden, daß Giorgione 1507 und 8 Zahlungen für ein 
Gemälde erhielt, das in den Saal der Vorsteher des „Rates der Zehn‘, des höchsten politischen 
Gerichtshofes der Republik, kommen sollte. Unser Bild paßt nach seinem Umfang so gut 
in jenen Raum, nach seinem Gegenstand und dessen Behandlung so genau in das Amtszimmer 
eines höchsten Gerichtshofes, daß man sich schwer eine geeignetere Stelle dafür ausdenken 
könnte. Giorgione hatte es aber noch nicht beendet und abgeliefert, als die Pest ihn hinweg- 
raffte; dadurch entging es dem Brande des Dogenpalastes von 1574, dem alle anderen Ge- 
mälde der älteren Ausschmückung zum Opfer fielen. 

Aus Achtung vor dem Meister hat keiner der späteren Besitzer gewagt, das Bild fertig 
malen zu lassen, wenn es auch gelegentlich ausgebessert worden ist; daher ist heute noch an 
vielen Stellen die Malerei durchaus unfertig, so die ganze Figur des Henkers vorn; die beiden 
Kinder, der Gegenstand des Streites und des Urteils, fehlen völlig. Dafür stört uns hier nichts 
Fremdes, wie bei allen anderen großen Gemälden Giorgiones. Vielleicht ist auf der linken 
Seite der Leinwand ein Stück abgeschnitten. Denkt man es sich hinzu, so werden nicht nur 
die Figuren dort vollständig, wie es bei Giorgione die Regel ist, sondern es rückt auch der 
Thron in die Mitte, die Säulenreihen auf beiden Seiten werden gleich; die symmetrische 
Anlage, die ohnehin das Bild beherrscht, würde so auch äußerlich vollständig durchgeführt sein. 

Der gleichseitige Aufbau ist offenbar in der Absicht gewählt, dem großen Staatsgemälde 
eine altarhaft feierliche Wirkung zu geben, entsprechend der Stelle für die es bestimmt war: 
dem Sitzungssaal des obersten Staatsgerichts. Damit vereint sich die ganz besondere Dar- 
stellung, die hier dem altbekannten Inhalt gegeben ist. 

In der Mitte, als beherrschende Gestalt, hoch über allen anderen, der richtende König, 
er allein sitzend. Auf der untersten Thronstufe stehen zwei Begleiter des Herrschers, Ver- 
körperungen seiner beiden wichtigsten Eigenschaften, der Macht und der Weisheit: ein Krieger 
und ein Greis. Dann folgen, immer symmetrisch weiter, nach den Seiten hin, die beiden Frauen, 
die böse, falsch anschuldigende, in heftiger Bewegung; die gute, falsch beschuldigte, in ruhiger 
Haltung. Endlich, ganz außen, auf der einen Seite die Menge der Zuschauer, auf der anderen 
der Henker, an den ein Beamter den Befehl des Königs weitergibt, das noch lebende Kind 
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mit dem Schwert zu teilen, um jeder Frau eine Hälfte zu geben. Dies Kind ist, wie gesagt, 
noch nicht angelegt, ebenso das andere tote, das vermutlich in der Mitte zu Füßen des Thrones 
gedacht war. 

Der Beschauer weiß, daß nun alsbald die Lage sich scharf verändern wird: die als Mörderin 
Verklagte hält die Vollstreckung auf, indem sie die falsche Beschuldigung zugibt, der Klägerin 
ihr eigenes Kind überlassen will um ihm wenigstens das Leben zu retten, der König erkennt 
daran die wahre Mutter und spricht ihr das Kind zu. 

Es ist hier also nicht der Augenblick gewählt, da die wahre Mutter dem Henker in den 
Arm fällt. Raffael hat eine klassische Darstellung dieses Höhepunktes an der Segnatura- 
Decke gemalt. Hier dagegen muß man glauben, daß die schon begonnene Bewegung des 
Henkers durch raschen Gegenbefehl des Königs noch aufgehalten wird. Der heutige Beschauer, 
an nüchtern-richtige Geschichtsbilder gewöhnt, möchte sich die Sache vielleicht vereinfachen: 
die bewegte Frau als die wahre Mutter deuten, ihre Geste als den Einspruch; aber das würde 
die Unfähigkeit des Künstlers voraussetzen, den Bewegungen klaren Ausdruck zu geben: 
zweifellos bedeutet diese Geste keifende Rede, Hinweis auf die Beschuldigte, nicht Aufhalten 
des Henkers, lärmend drängt die Frau zum Thron mit Anklage und Verlangen; ebenso zweifellos 
ist die ruhig Dastehende als die wahre Mutter bezeichnet, in allem spricht aus ihr duldende Un- 
schuld, Hilflosigkeit gegenüber der Gemeinheit lügnerischer Anklage. Erst die Weisheit des 
Königs wird ihr die Möglichkeit eines einzigartigen Beweises geben, jenseits aller üblichen 
Prozeßform. Damals kannte jedermann die Geschichte sehr genau und der Künstler durfte 
ruhig einen Augenblick vor der Entscheidung wählen und gleichsam feststehen lassen; bei 
der Besprechung der JUDITH wiesen wir schon darauf hin, daß man daran gewöhnt war, 
auch verschiedene Stufen eines Vorgangs, ja sogar Widersprüche innerhalb eines Gemäldes 
hinzunehmen. 

Die alten Historienbilder sind nicht für Museen gemalt, wo man ihrem Inhalt mit ab- 
strakten Vorstellungen gegenüber tritt, sondern für ganz bestimmte Bedingungen: hier handelte 
es sich um die Darstellung der berühmtesten biblischen Gerichtsszene, des weisesten Spruchs, 
als feierliches Bild für den Saal des obersten Staatstribunals; es kam dem Künstler nicht auf 
die beste Erzählung des Vorgangs an, überhaupt nicht auf eine Erzählung — wie etwa bei 
jenem frühen Bildchen — sondern auf die gleichsam klassische Darstellung einer klassischen 
Gerichtshandlung. Die Wiedergabe jenes Höhepunktes, den Raffael wählte, hätte ein heftig 
bewegtes Bild ergeben, und darin die verklagte Frau mit ihrer leidenschaftlich eingreifenden 
Geste als durchaus beherrschende Hauptgestalt, gegen die alles übrige an menschlicher und 
künstlerischer Bedeutung zurücktreten mußte. Die Bestimmung für jenen Saal aber brachte 
den Meister darauf, im einmaligen Geschehen das allgemein Gültige zu geben: er stellt die 
Personen jedes Gerichts-Verfahrens hin, klar in der Bedeutung ihrer Rollen und in ihrer 
Beziehung zu einander. Die Majestät des Richters, erhaben und ein wenig geheimnisvoll; 
Weisheit und Stärke auf den Stufen des Throns; zu Füßen die beiden Parteien, die klagende, 
die beklagte; links die Öffentlichkeit, rechts die Vollstreckung. Die vier wichtigsten Rollen — 
Richter, Parteien, Vollstreckung — sind deutlich herausgehoben, eindrucksvoller bewegt 
als die nebensächlichen Figuren. 
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Wie bei jedem alten Kunstwerk ist es auch hier gut, sich die Einstellung auf den bestimmten 
Verwendungs-Zweck klar zu machen: man wird von da aus auch die Gestaltung der Form 
richtiger verstehen und lebendiger empfinden als von den allgemeinen Voraussetzungen her, 
mit denen man an die Ausstellungs- und Museumsbilder unserer Zeit herangeht. 

Auf dem frühen kleinen Gemälde spielt das Urteil Salomos im Freien, bei Raffael ist 
überhaupt kein Raum angedeutet. Giorgione wählt hier für sein Staatsgemälde eine reiche 
Architektur, die prunkvollste die wir in seinem ganzen Werke kennen; auch dies ein Teil 
jener Abstimmung auf den besonderen Sinn des Bildes: es ist die feierliche Amtswaltung 
eines erhabenen Richters, des mächtigsten und weisesten Königs der heiligen Schrift; von 
seiner Prachtliebe, von seinem glänzenden Tempelbau gibt die Bibel ausführliche Kunde. 
Als Kind konnte Giorgione schon in der illustrierten Bibel das Tribunal Salomos als Säulen- 
halle dargestellt sehen. Sie ist hier genauer durchgeführt: eine fünfschiffige Basilika; der 
Thron des Basileus erhebt sich vor der runden Nische mit Halbkuppel, dem Abschluß des 
Mittelschiffs. 

Das Bauwerk ist übrigens im Maßstab zu klein genommen, man war vom Quattrocento 
her noch an diese Freiheit gewöhnt. Im Sinne der älteren Kunst ist es auch, daß die Säulen, 
deren Reihen erst hinter den Figuren beginnen, vollständig auf dem Bilde zu sehen sind, bis 
zum Gebälk hinauf. Bei den KAUFHAUS-FRESKEN hat er anscheinend zum erstenmal Säulen 
vom Rahmen durchschneiden lassen — eine Wirkung, die später beiihm und seinen Nachfolgern 
noch wesentlich gesteigert wird. Das URTEIL SALOMOS wurde etwa ein Jahr vor den Fresken 
begonnen. Wenn hier die Säulen ein wenig puppenstubenhaft klein sind, so ist der Thron um 
so mächtiger: er dient mit zum Aufbau der Figuren; seine Armlehnen und seine vier Stufen 
bedingen die Haltung des Königs und die verschiedene Standhöhe der anderen Gestalten. 
Die oberste Stufe ist mit Reliefs, die zweite mit antikischen Widderköpfen geschmückt. 


ie Bewegung des Königs ist ein glänzendes Beispiel für die Beherrschung des Kontrast- 
18, gesetzes; die neue Grammatik ist hier reizvoll angewandt, und zugleich dient alles dem 
Ausdruck. Denkt man sich Linien durch Schultern, Knie und Füße gezogen, so laufen sie 
schräg, alle nach einer Richtung, aber verschieden steil. Eine wirkungsvolle Gleichheit über 
Kreuz besteht zwischen dem rechten Unterarm und dem linken Oberschenkel, doch fehlt 
Gegensatz oder Entsprechung zwischen linkem Arm und rechtem Bein. In der Gewandung 
dienen drei kräftige Züge von Parallelfalten dazu, die lebhafte Bewegung des Herrschers 
fühlen zu lassen: über den Schultern, dem Schoß und den Knöcheln; sie laufen schräg und 
zum Teil gegen einander. Ein hell beleuchteter Saum geht von dem hochgestellten Fuß, der 
die Mitte der Thronstufe einnimmt, nach außen, symmetrisch zu dem unteren Fuß. Daß die 
beiden Füße gezeigt sind, entspricht nicht nur der Antike, sondern einem Grundsatz der 
klassischen Kunst; so hatte schon Donatello jenen von Michelangelo bewunderten Marcus 
an Or San Michele fest auf den nackten Füßen stehend gezeigt, während bei Ghibertis Statuen 
liebliche Falten den Stand verdecken. Die Absicht Donatellos und der klassischen Kunst, 
die wichtigen Gelenke möglichst klar zu geben, ist auch sonst in dieser Figur wie in den 
anderen Gestalten des Bildes wirksam. Die Gewandung des Königs ist antikisierend und zu- 
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gleich klassisch-florentinisch: sie zeigt den Körper, legt sich dicht an die Form des erhobenen 
Beines, des ruhenden Armes, ist über der Hüfte gegürtet. Die Spannungen in der Toga ver- 
stärken den Eindruck der raschen und kräftigen Bewegung. Im Umriß dagegen ist die Zeichnung 
einfach: wir finden, wie bei den anderen Figuren dieser Jahre, alle Bewegtheit der Achsen 
und Linien wieder in einfachem Block zusammengeschlossen. Der Salomo in dem frühen 
kleinen Bilde hat eine viel ärmere Bewegung, aber dabei einen zerteilten Umriß. 

Wie immer bei den führenden Meistern, ist das alles nicht ein leeres Spiel mit Rezepten, 
nicht nachahmende Manier, sondern in jedem Zug ohne Zwang begründet. Der Marmor- 
sessel mit niedrigen Armlehnen, wie er aus antiken Bädern vielfach in christliche Kirchen 
gekommen war, und die Stufen des Thrones geben den äußeren Ansatz für die Bewegung des 
Körpers, der Arme und Beine; die Vorgänge zu beiden Seiten bedingen als innere Antriebe 
den Kontrapost: während die gute Mutter schwieg, hat die böse Mutter geredet, man sieht 
die ausfahrende Bewegung, mit der ihre Anklage vordrängt; der König hat sich ihr im Sitzen 
unwillkürlich zugewandt, während er sie anhörte und beobachtete; nun — audiatur et altera 
pars! — hat er nur leicht den Kopf hinüber zu der ruhigen beklagten Frau gedreht, hat kurz 
den Befehl zur Teilung des Kindes gegeben, wird ihn im letzten Augenblick aufheben. Sogar 
Einzelheiten wie das Bloßlegen der Füße sind durch diesen Sinn der Bewegung begründet, 
durch die Wendung von einer Partei zur andern und den Befehl zur Vollstreckung. Der ebenso 
weise wie leidenschaftliche Fürst wahrt bei aller Kraft und Raschheit doch die ruhige Würde 
des Herrschers: er macht keine Geste, die Hände bleiben auf den Lehnen des Königsthrones — 
Blick und Wort genügen, um das Furchtbare zu befehlen, aufzuhalten, alle Wirrnis zu lösen. 
Vergleicht man wieder den Salomo in dem frühen Bilde, so sieht man außer der Bereicherung 
und Verfeinerung in der Form nun auch die Vertiefung und Verschärfung im Erfassen des 
Menschlichen. Wir werden später den sinnvollen Kontrastreichtum dieser Gestalt noch mehr 
bewundern, wenn wir sehen, daß er nicht nur für sich erfunden, sondern in allem durchaus in 
die Ordnung des Bildganzen einbezogen ist. 

Tizian hat wenige Jahre später in seinem Marcusaltar (TAFEL 7) diese meisterhafte 
Figur nachgeahmt. Die Haltung und der Umriß, die Beschattung des Kopfes sind sehr ähnlich. 
Aber der feine Kontrastgang durch die Gestalt ist gestört; der Kopf wendet sich nach der 
gleichen Seite wie der ausgestreckte Arm und das gesenkte Bein. Der königliche Wuchs ist 
zu untersetzter Gedrungenheit herabgekommen, die Klarheit der Form getrübt; daß die Füße 
nicht gezeigt werden, mag als kirchliche Rücksicht gelten, aber man weiß nicht wo der linke 
Oberschenkel bleibt, wo der rechte Fuß sein soll; beide Arme haben ihre Gelenke verloren, 
die Hand mit der Kondottieren-Geste ist kümmerlich und ohne Zusammenhang mit dem Arm; 
die schmächtigen Schultern passen nicht zu den dicken Knien. Die Lichtführung ist wider- 
spruchsvoll. Die Falten sind nicht scharf und klar gelegt wie bei Giorgione, sondern noch fast 
wie bei Bellini, der Gürtel bringt statt der Einziehung einen Bausch, der reiche Gegensatz 
zwischen den Flächen der Tunika und der Toga ist verloren gegangen, das Spiel der Parallel- 
falten desgleichen. Während bei Giorgione die Haltung, die Falten, die Beleuchtung in jeder 
Einzelheit aus dem Gegenstand und dem Vorgang entwickelt sind, ist bei Tizian alles ein leeres 
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Spiel, ohne Begründung, ohne Ausdruck, ohne innere Wahrheit: die äußerliche Nachahmung 
eines Ergebnisses ohne Rücksicht auf den gestaltenden Sinn. 


ei den übrigen Figuren unseres Bildes ist der Reichtum der Bewegung je nach ihrer Rolle 
9% der Handlung abgestuft. 

Links die Lügnerin; in heftiger Bewegung, den Mantel nachschleifend, redet sie zu dem 
König hinauf, beteuert ihre falsche Beschuldigung mit erhobenem Arm und sucht dadurch 
das Urteil des weisen Richters zu beeinflussen. Ein voller Gegensatz dazu die wahre Mutter, 
der Verleumderin gegenüber. Die Füße stehen zusammen — gegen das Ausschreiten dort; der 
Mantel hängt ruhig herab — gegen das Nachschleifen; sie wendet sich nicht klug oder heftig 
an den Richter, sondern scheint wie verstummt vor der Gemeinheit der Lüge; die rechte Hand 
mit dem Unterarm macht eine stille Geste, die etwas ergebenes, fast hilfloses hat; die Linke, 
auf die Brust gelegt, verinnerlicht den Ausdruck noch mehr; zum erstenmal in Giorgiones 
Werk finden wir hier die schöne Hand als Vermittlerin edler Gesinnung, dem Kopf gleich- 
berechtigt. Diese Hand ist beteuernd aufs Herz gelegt — eine Bewegung die wir im Süden 
häufig sehen, Goethe gibt sie seiner Mignon. Die Erregung sammelt sich gleichsam nach innen, 
sucht Haltung im guten Gewissen; bei der Lügnerin dagegen ist der Arm scharf vorgestreckt, 
der Zeigefinger auf die Unschuldige gerichtet, die Bewegung im eigentlichen Sinn ausfahrend. 
Stille Vornehmheit steht gegen laute Gewöhnlichkeit. So fein diese Unterscheidung im Er- 
fassen des Menschlichen ist, so stark ist sie im künstlerischen Ausdruck: als Umsetzung des 
Gefühls für Wege und Irrwege des Herzens in sichtbare, verständliche Form. Immer wieder 
sehen wir, wie Giorgione den neuen Grundsatz des Kontrastes nicht nachahmend und äußerlich 
anwendet, sondern aus eigenem gestaltet, als Form und Ausdruck zugleich. 

Hinter den Frauen stehen, auf der untersten Thronstufe, jene beiden Begleiter des 
Königs, der Krieger und der Greis, Macht und Weisheit. Auch sie Gegensätze im Gedanken 
und in der Erscheinung. Der Krieger straff aufgerichtet, den Scheitel etwas höher tragend 
als der leicht zusammengesunkene Greis. Dieser ist in einen dunklen Mantel gehüllt, die Arme 
sieht man kaum, nur den Fuß des Standbeins, das verlangte der neue Stil; der Ausdruck des 
Kopfes — dessen Bau an den Alten in der PHILOSOPHIE erinnert — ist gesammelt, innerlich, 
der Blick geht ruhig nach unten: er hat schon Geschlechter ins Grab sinken sehen und er 
weiß, daß sein königlicher Herr auch hier das Wirre lösen wird. Der junge Krieger dagegen 
braucht keinen wärmenden Mantel, Arme und Beine sind nackt, mit dem hellen Umhang 
kontrastieren sie zu der dunklen Gewandmasse drüben. Schild und Stab hält er nach außen, 
wie es zum Schutz des Thrones gedacht ist, aber der runde Kopf mit den krausen Locken 
geht in frischer Lebendigkeit nach der andern Seite, wo das Königswort die grausige Voll- 
streckung hervorruft. Dies Hinüberblicken ist verstärkt zur kindlichen Neugier in dem Knaben, 
dessen dunkle Gestalt sich zwischen die helleren Flächen der Mittelfigur und des Kriegers 
lebhaft vordrängt, zugleich führt ihr Umriß die reiche Linie, die vom Haupte Salomos nach 
seiner ruhenden Hand läuft, wieder zu der Mantelschleife und dem Kopf des Soldaten 
empor — während zwischen der beschatteten Seite des Königs und dem dunklen Mantel des 
Alten trennend und verdeutlichend das Grau der Nischenwand frei liegt. 
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Der Scharfrichter ist nackt, von niederer Rasse; seine Haltung ausgreifend, ungefähr 
wie beim borghesischen Fechter. Später, seit Raffaels Zeichnung für Marc Anton, sind solche 
Henkersknechte mit hoch erhobenem Arm besonders häufig in Darstellungen des Kinder- 
mords zu Bethlehem angebracht worden. Giorgiones Figur ist wieder ein wahres Schulbeispiel 
des neuen Formwillens: die Arme kontrastieren gegen einander, jeder aber steht auf einer 
Linie mit dem Bein der Gegenseite, und zwar ist der linke Arm mit dem rechten Bein gleich 
gerichtet, während rechter Arm und linkes Bein auf gleicher Linie in entgegengesetzter Richtung 
gehen. Wie es auch die klassischen Florentiner gern taten, hat Giorgione die ganz vorn stehende 
Gestalt in Übertreibung der Perspektive zu groß genommen; wir sprachen früher schon davon, 
daß er sich häufig Freiheiten im Maßstab gestattet. 

Mit dieser auseinander fahrenden Figur ist eine andere eng verbunden, ebenfalls im 
Kontrapost bewegt, aber weich und geschlossen: ein Beamter, der den Befehl des Königs 
weiter gibt. Eine äußerst feine Gruppierung, lässige Weichheit gegen rohe Heftigkeit, schon 
die Stellung der Beine spricht die Verschiedenheit der Rasse und der Lebensart aus. Es spielt 
hier aber nicht bloß ein Gegensatz wie zwischen den beiden Frauen, die sich entfernt gegen- 
über stehen, sondern die zwei kontrastierenden Gestalten sind dicht zusammengehalten, die 
mächtig ausgreifende Figur umrahmt gleichsam die kleinere, zartere. Bewegungen und Flächen 
sind auf einander abgestimmt, es bildet sich aus den zwei Körpern ein Ganzes der Form, in 
dem sich alle Gegensätze spannen und ausgleichen. Auch dies entspricht einer Absicht der 
klassischen Kunst, deren schönste Erfüllung die Gestalten-Doppelung im Sündenfall an der 
sixtinischen Decke ist. 


ir kommen damit zu jenem neuen Wert in Giorgiones Bildaufbau, auf den wir schon 

VV im Eingang dieses Kapitels hindeuteten: Gruppenbildung im Sinne der klassischen 

Kunst. Das Gesetz von Auswiegung und Gegensatz wirkt jetzt nicht mehr bloß in einzelnen 

weit auseinander stehenden Gestalten, wie bei der FAMILIE und dem MADRIDER ALTAR, sondern 

es werden reich bewegte Figuren dicht zusammengeschoben, und als Teile des Bildaufbaus 
treten nun ganze Gruppen in Beziehung zu einander. 

Die Gestalt des Scharfrichters ist nicht nur mit der Nachbarfigur verbunden. Die Richtung 
etwa, die der erhobene Arm und das nach der anderen Seite gestreckte Bein des Henkers haben, 
ist die gleiche wie bei dem gesenkten Arm des Beamten, außerdem aber wiederholt sie sich 
in den beiden leuchtend hellen Unterarmen der edlen Frau, und der Anlauf dieser fünf Formen 
mündet in der kräftigen Mantelfalte an Salomos Schulter. So geht ein Gemeinsames an Be- 
wegung, an Leben der Form durch das ganze Figurengeschiebe der einen Bildhälfte, von der 
Ecke außen und unten bis oben zur Mitte. Man braucht sich nur einmal eine kleine Einzelheit 
geändert zu denken, etwa den Arm des Henkers ein wenig steiler erhoben, und man wird 
sofort sehen, wie genau und sicher hier alles in einander gefügt ist. 

Die Außenlinie des Henkers ist ebenfalls fest in den Bildaufbau einbezogen, sie bildet 
zugleich den Umriß des Formgefüges rechts; man könnte auch darauf die Probe machen, wenn 
man sich diese Figur nach der anderen Seite bewegt dächte: damit würde alle Ausgewogenheit 
des Gemäldes zwischen links und rechts zerrissen; oder, wenn man sich die übrigen Gestalten 
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eine Weile zuhält, so bekommt der Henker eine krasse Bewegtheit, deren Eindruck aber sofort 
wieder gebunden erscheint, sobald man das Ganze sieht. 

Den bewegten Figuren des Henkers und des Beamten folgen nach innen die beiden in 
Umriß und Ausdruck so ruhigen Gestalten der edlen Mutter und des weisen Alten. Auf der 
Gegenseite greift die Lügnerin nicht ganz so weit aus wie der Henker; aber es kommen hier 
noch mehrere bewegte Figuren hinzu, der Soldat, der Knabe, die Zuschauer, und die Belichtung 
wechselt lebhafter, der Frauenarm etwa schneidet sich scharf mit einem senkrechten Zug von 
Helligkeiten; so ist die Summe der Bildkräfte auf beiden Seiten ungefähr gleich. 

Die Achsen der Bewegungen laufen rechts wie links schräg hinauf zum Kopf des Richters. 
Mit dem Unterschenkel des Henkers setzt auf der rechten Seite der Diagonalzug der ganzen 
Gliederung ebenso an wie drüben mit dem Unterschenkel der Klägerin, dessen Wirkung durch 
den hellgrünen Mantel verstärkt ist. Rechts wird diese Linie durch den erhobenen Arm des 
Henkers in die Schulterfalte der Mittelfigur gelenkt, links mündet sie durch den Arm des 
Knaben in den Faltenbausch an der Hüfte. Die Füße der Klägerin und des Soldaten, betont 
durch die Helligkeit der nackten Beine, stehen genau auf einer Linie mit den entblößten Füßen 
des Königs; der Faltenzug an seinen Knöcheln verstärkt den Eindruck dieser Linie. Man sieht 
also, daß die kontrastreiche Gewandzeichnung der Mittelfigur nicht nur ihren Reiz und Sinn für 
sich hat, sondern daß sie außerdem im Zusammenhang des gesamten Aufbaus erfunden ist. 
Der nach rechts hingelegte und hell beleuchtete Faltenwinkel der Toga wirkt als Auswiegung 
von Gegensätzen in der einzelnen Gestalt wie im Bildganzen. 

So sind alle Figuren in die ausgewogene Gegensätzlichkeit des Ganzen einbezogen. 
Man gehe sie genau durch, auf die Stellung ihrer Achsen, die Haltung der Arme und Beine, 
die Wirkung dieser Bewegung als Form und als Ausdruck. Und dies zunächst bei jeder Gestalt 
für sich, und dann im Zusammenhang der Gruppe und des Bildganzen. Man wird dann auch 
bemerken, daß die Gegensätze und Gleichläufigkeiten im Gesamtaufbau nicht streng symme- 
trisch sind, sondern sich verschieben und über Kreuz verknüpfen, wie wir es innerhalb der 
Einzelgestalten dieser Epoche schon beobachtet haben. 

So stehen sich die beiden Frauen nach Bedeutung und Form als wichtige Bildteile sym- 
metrisch gegenüber, in ausgeglichenen Kontrasten: die vorgestreckten Arme sind zugleich 
ausdruckschwere Gesten und starke Helligkeiten, aus jeder Bildfläche wirkt ein heller Arm, 
angreifend der eine, beteuernd der andere; Kopf und Körper beider Frauen erscheinen in 
Dreiviertel-Ansicht, die edle von vorn gesehen, die unedle vom Rücken her; die Stellung der 
Köpfe zu den hellen Säulen ist ähnlich. Diese Symmetrie der Beziehungen und ausgewogenen 
Gegensätze wird nun aber gekreuzt durch andere, unsymmetrische: die edle Frau entspricht 
als senkrechte Helligkeit dem Krieger, die Lügnerin dagegen in ihrer ausfahrenden Bewegung 
und in deren Bedeutung für den Gesamtaufbau dem Henker. 

Der Greis ist das Gegenstück zum Krieger, in seiner Bedeutung für den Inhalt wie auch 
als Form im Umriß des Ganzen; dagegen entspricht sein Platz im Bildraum, vor der Nischen- 
Kante, der Stellung des Knaben, ebenso seine Rolle in der Ordnung der Helligkeiten: beide 
trennen als dunkle Flächen die helleren Nachbarfiguren und bilden den ruhigen Grund für die 
ausdrucksvollen Arme. 
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Oder man betrachte den Umriß der beiden Bildhälften: rechts ist er ziemlich einfach, 
durch die glatt dahinfahrende Linie des Henkers zusammengehalten, die Köpfe stehen fast 
in einer Graden, die Mittelfigur ist auf dieser Seite ruhig begrenzt und mild beleuchtet; links 
dagegen ist der Umriß prachtvoll geschwungen, der Kopf des Kriegers bildet die Spitze einer 
reich gegliederten Gruppe, auch die Gestalt des Königs ist hier scharf und lebendig gezeichnet. 
Aber trotz solcher Ungleichheiten ist doch der Eindruck der beiden Bildhälften im Ganzen 
ausgewogen, jede Einzelwirkung in sich aufnehmend. 

So sind die Formwerte aufs mannigfachste mit einander verknüpft. Nachbargestalten 
schließen sich eng zusammen: der Henker mit dem Beamten in Bewegung und Dunkelheit, 
die Klägerin mit dem Krieger in Umriß und Helligkeit. Bestimmte Formen, in Richtungs- 
linien geordnet, führen zur Mittelfigur empor; Beziehungen und Gegensätze laufen vielfältig 
von Gestalt zu Gestalt, springen von einer Bildhälfte zur anderen hinüber. 


ei allsolcher Verknüpfung gibt es nun aber auch Trennung: die wichtigen Personen sind 

deutlich herausgehoben. In Giorgiones frühen vielfigurigen Gemälden schimmert ein 
munter farbiges Gedränge; damit die Träger der Handlung deutlich seien, halten sie von den 
anderen Abstand. So in dem kleinen URTEIL SALOMOS, ın der ANBETUNG DER KÖNIGE. Hier 
dagegen sind die Hauptpersonen der Rechtsprechung nicht weit von den anderen abgerückt, 
sondern sie bleiben im nahen Beieinander des Ganzen, aber sie werden nicht überschnitten, 
liegen in ihrem gesamten Umriß frei: der Richter, die beiden Parteien, die Vollstreckung. 
Die minder wichtigen Gestalten dagegen sind überschnitten, nach ihrer Bedeutung abgestuft: 
weniger verdeckt ist die Assistenz, Krieger und Greis; mehr die Öffentlichkeit, die links heran- 
drängende Masse. 

Durch diefreigelegten Hauptpersonen des Gerichtsverfahrens geht eine Abstufung feineren 
Grades. Von ihnen wirkt am wenigsten der Henker, trotz seiner reichen Bewegung: schon die 
dunkle Hautfarbe sorgt dafür, daß er nicht stärker ins Auge fällt als seinerBedeutung zukommt; 
außerdem ist er, wie wir schon sahen, mit der Nachbarfigur zusammengeschlossen, in der 
Bewegung und Fläche, das mindert seine Wirkung als Einzelgestalt; endlich geht sein Umriß 
in dem Gesamtumriß auf; weil das Auge diesen ansteigenden Bogen als Begrenzung des ganzen 
Figurenaufbaus erfaßt, spricht er nicht so stark wie etwa die Geste der Lügnerin, welche hell 
und farbig über das Gedränge der anderen Bildhälfte hinüber schneidet. Wiederum unter- 
scheidet sich in der Einreihung die Gestalt der Anklage von der Gestalt der Verteidigung: 
diese ist ebenfalls nicht überschnitten, aber sie ist auf ihrer Seite nicht die vorderste Figur, 
dagegen hebt sich ihre helle Gestalt von der gleichmäßig dunklen Gewandfläche des Alten 
klarer und ruhiger ab, als die mehr zerteilte Fläche der Gegenfigur von dem vielfach zer- 
schnittenen Gedränge dahinter. So ist auch hierin — wie in Bewegung und Ausdruck — die 
Leidenschaft der sich vordrängenden Anklage und die Ruhe der sich einordnenden Verteidigung 
zur Sichtbarkeit gestaltet. 

Am stärksten betont und herausgehoben ist der König, Geist und Form des Bildganzen 
beherrschend. Diese Gestalt liegt nicht nur völlig frei, sondern außerdem sind die unmittelbar 
benachbarten Figuren des Knaben und des Alten dunkel, und von den Händen aufwärts hebt 
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sie sich aus dem Figurengeschiebe ganz heraus; die Fläche ist geschlossener und umfangreicher 
als bei allen anderen Gestalten. 

Die gleichen Mittel zur Hervorhebung der Hauptperson, des geistigen Mittelpunktes, 
finden wir in Lionardos berühmtem Meisterwerk vielfigurigen Aufbaus, dem Abendmahl: 
während die Jünger zu Gruppen von dreien mit vielen Überschneidungen zusammen- 
geschlossen sind, erscheint die Halbfigur ihres Meisters frei in der Mitte, ein wenig erhöht, 
mit größerem Abstand von den anderen, ohne jede Überschneidung; die Arme gehen schräg 
nach außen, so daß eine besonders breite Fläche entsteht. 

Dazu fügt Lionardo noch die Wirkung der architektonischen Linien an Wand und Decke: 
sie leiten auf die Hauptgestalt zu, und die eindrucksvolle Helligkeit des Fensters rahmt sie. 
Auch dies Mittel verwendet Giorgione; und zwar, wie das andere, etwas nachdrücklicher als 
Lionardo. Das Bauwerk spricht hier durch seine vielen Einzelformen eindringlicher; alle zu- 
sammen geben einen starken Raumeindruck, den man ständig im Auge hat. Im Fußboden 
laufen durchgehende Linien nur bildeinwärts, ihre Richtung setzt sich in den Widderköpfen 
fort; so wird unser Blick zu den Stufen des Thrones und an ihnen emporgeführt; ähnlich, nur 
noch kräftiger, oben durch die vierfachen Säulenstellungen zu der Nische hin, der Ein- 
rahmung des Thrones. Ein breiter freier heller Raum steigt so von unten her gegen die Mittel- 
figur an, ebenso von oben gegen ihren Kopf, die Wirkungskraft der Kapitäle und Gebälke 
geht auf den wagrecht liegenden flachen Bogen über, der den hellen Marmor der Nische von 
dem dunklen Gold der Halbkuppel trennt; der Kopf erscheint vor diesem Gold wie vor einem 
großen Heiligenschein, gerahmt durch den aufrecht stehenden hellen Marmorbogen. 

Giorgione hat nicht eine Einzelheit oder Äußerlichkeit aus Lionardos Bild nachgeahmt, 
sondern den Sinn verstanden und selbständig angewandt: die Betonung der Hauptperson als 
Einzelblock, durch Umfang und Freilegung; und ihre Hervorhebung durch die architekto- 
nischen Linien und Flächen, die auf sie zuführen und sie feierlich rahmen. So einfach, ja 
selbstverständlich solche Wirkungen scheinen, in der Menge der Quattrocento-Bilder fehlen 
sie. Dagegen finden sich ähnliche Absichten, wenn auch in weniger klarer Durchführung, bei 
jenen älteren Meistern die mit der klassischen Kunst innerlich verwandt sind. 

Gibt Giorgione eine vielfältigere Gliederung und nachdrücklichere Wirkung der 
baulichen Umgebung als Lionardo — was sich auch durch den Inhalt erklären läßt — so 
erscheint dann wiederum reicher die glänzendste Komposition Raflaels: die Schule von Athen, 
wenige Jahre nach Giorgiones SALOMO gemalt. Schon in Raffaels Disputa finden wir die 
Ausgeglichenheit der beiden Bildhälften in den Bewegungskräften, ihr Zurückgehen nach der 
Tiefe, ihr Ansteigen nach oben, die Verschiebung der Gegensätze und Entsprechungen zwischen 
rechts und links, die leicht durchbrochene Symmetrie im Gesamtumriß. In der Schule von 
Athen ist das alles noch reifer und sicherer entwickelt, und dazu nun die volle Meisterschaft 
im Wechsel zwischen bewegten und ruhigen, freiliegenden und überschnittenen Gestalten, 
nach ihrer Bedeutung abgestuft; am stärksten betont die beiden Mittelfiguren des Plato und 
Aristoteles: sie haben den höchsten Platz im Bilde, das Spalier der Jünger führt gleich einem 
Säulengang auf sie zu, und über ihnen wölbt sich wie ein Triumphbogen ihrer geistigen Herr- 
schaft die feierliche Architektur bramantischen Stils. 
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Diese klassische Weise des Aufbaus wurde alsbald nach ihrer stolzen Erfüllung wieder auf- 
gegeben: schon seit 1512 etwa verschiebt sich mehr und mehr die Bedeutungs-Einheit zwischen 
Form und Inhalt; bei Tintoretto muß man die Hauptfigur manchmal wirklich suchen. 

Da die Meisterschaft des Aufbaus bei Lionardo und Raffael allbekannt ist, da jeder ernst- 
hafte Betrachter sich darauf einzustellen sucht, so mag der Hinweis auf sie dazu dienen, hier 
den gleichen Geist zu erkennen und zu erleben. Giorgione ist ihnen innerlich verwandt; nicht 
zum letzten darin, daß die hoch entwickelte Kunstsprache nirgends Phrase ist, sondern überall 
Ausdruck. 

Es handelt sich um Übereinstimmung im Grundsätzlichen; sonst erscheinen die eben 
genannten Werke, ihrem Sinn entsprechend, sehr verschieden. Vielleicht ist es darum gut, 
auf ein florentinisches Gemälde hinzuweisen, das zwar nicht von einem der führenden Meister 
stammt, aber in der Anlage dem URTEIL SALOMOS besonders ähnlich ist: das Fresko von 
Andrea del Sarto im Vorhof der Annunziata, Heilung von Kindern durch die Gewänder des 
Filippo Benizzi (TAFEL 8), gemalt laut Aufschrift ı510, also erst nachdem Giorgione den 
Aufbau seines Bildes längst festgestellt hatte. Die Gestalten sind lockerer geordnet, die Halle 
höher, mit Rücksicht auf das Maß der Wand, oben und unten mehr leere Fläche. Sonst aber 
ist die Ähnlichkeit überraschend: der große Bogen und die Senkrechten des Bauwerks, die 
Stufen; das Emporführen der Figuren von außen zur Mitte hinauf; selbst einzelne Wirkungen, 
wie von links her die dunkle vorgebeugte Gestalt vor der Säule, dann die hellere aufrechte 
Figur mit dem Profilkopf, und vor der Mitte wieder ein Sinken des Gruppenumrisses, ein 
kniender Mönch bei Sarto, der neugierige Knabe bei Giorgione. Rechts fällt besonders die 
Ähnlichkeit des Kopfes vor der Säule auf. Außen Nebenfiguren; der kräftig zur Mitte führen- 
den Bewegung des Henkers entspricht in Florenz ein gebeugt herein schreitender Bettler. 

Keineswegs liegt hier eine unmittelbare Beziehung vor, Andrea ist gewiß nicht in Giorgiones 
Werkstatt gewesen, bevor er sein Fresko malte. Wohl aber gibt Sarto in der Art seines Auf- 
baus gleichsam einen Querschnitt durch den damaligen Stand der künstlerischen Absichten 
in Florenz, und wir können an diesem Querschnitt ablesen, mit wie feinem und sicherem 
Gefühl der große Venezianer den Sinn der neuen Bewegung mit empfand. Außerdem läßt 
uns ein genauer Vergleich der beiden Werke sehen, wie hoch Giorgiones Meisterschaft über 
der doch recht achtbaren Leistung Andreas steht, in jeder Beziehung. Wenn wir alle Werte, 
die wir im URTEIL SALOMOS beobachtet haben — die Bewegtheit der einzelnen Gestalten, 
ihre Verbindung mit einander, die Verschlingung der Gegensätze, die Zusammenfassung 
zum Gesamtrhythmus — als Maßstab für Andreas Bild anwenden, so wird der Reichtum, 
die Klarheit und vollendete Sicherheit Giorgiones um so deutlicher; der Reichtum ist bei 
ihm zugleich einfach, alles erscheint notwendig, von einer inneren Gesetzmäßigkeit, die 
jedes Einzelne als endgültige und reinste Lösung erscheinen läßt. 


nd so ist es bei der Gliederung in Hell und Dunkel. Sie klärt den Bau des Bildes, und 
UÜ verdeutlicht zugleich den inneren Gehalt. Bei Sarto spricht sie nur zwischen der Mittel- 
gestalt und den beiden Randfiguren als wirksamer Gegensatz, sonst aber ist sie mehr ein freies 
Spiel. Giorgiones Gemälde ist auch darin reicher und strenger, gleichsam klar geschliffen. 
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TAFEL 8 





ANDREA DEL SARTO WUNDERBARE HEILUNG SS. ANNUNZIATA, FLORENZ 





De a 


Helle und dunkle Flächen wechseln sinnvoll bei jeder Figur und setzen sie mit den anderen 
in Beziehung; die beiden Flächen der Königstoga gliedern nicht nur die Mittelfigur in sich, 
sondern sie entsprechen zugleich den Gruppen rechts und links; und ähnlich ist es bei jeder 
Gestalt, mit mehr oder minder Gewicht. Das gleiche wiederholt sich im größeren Maßstab 
für das ganze Figurengedränge: helle und dunkle Flächen spielen gegen einander, ordnen und 
klären den Aufbau. In Raffaels erstem Saal fehlt dieser Rhythmus der Lichtabstufung; im 
zweiten hat auch er sich um die Wirkungen des Helldunkels bemüht, nachdem Giorgiones 
Schüler Sebastiano von Venedig nach Rom gekommen war und von Raffael gesagt hatte, er 
könne nicht malen. Aber das Neue in den Fresken des Heliodor-Saales ist lediglich die Ein- 
führung großer dunkler Teile, in reicher Abstufung; der Rhythmus von Hell und Dunkel jedoch, 
wie ihn Giorgione verstand, der Wert dieses Rhythmus im Aufbau und im Ausdruck des 
Ganzen fehlt bei Raffael durchaus, auch in seinen Tafelbildern. 

Wie dem Rhythmus der Bildordnung, so dient die Lichtstufung auch der räumlichen 
Gliederung, zunächst innerhalb der Figuren. Bei dem Richter etwa sind die Knie das Hellste 
und springen dadurch gegen den Rumpf vor. Das gleiche gilt wieder für die Gesamtheit der 
Gestaltengruppe. Am stärksten raumbildend wirkt der stärkste Gegensatz: die ganz hellen 
sprechenden Arme vor den ganz dunklen Flächen. Dazu die milderen Stufungen; so etwa in 
der linken Bildhälfte hinter dem Arm der Lügnerin der Arm des Kriegers, dann des Knaben, 
dann die Hand und schließlich der Kopf Salomos — eine von Grad zu Grad äußerst fein 
berechnete und den Raumeindruck sehr wirkungsvoll gliedernde Abstufung der Helligkeit. 
Jene schärfste Begegnung von hell und dunkel — die beiden redenden Arme vor tiefem Schatten 
— bedeutet zugleich den wichtigsten Vorgang in der Handlung. Damit kommen wir zu dem 
letzten Wert der Lichtstufung: dem seelischen Ausdruck. 

Das Haupt des Richters ist dunkel, der Oberkörper helldunkel. Wir wiesen schon früher 
darauf hin, daß Giorgione mit manchen Bildern der klassischen Florentiner den merkwürdigen 
Gedanken gemein hat, einen so wichtigen Bildteil gerade in Schatten zu legen. Ein etwas von 
Geheimnisvollem, Unergründlichem kommt dadurch in die Erscheinung des richtenden Königs. 
Eine unmittelbare Darstellung der Weisheit in den Gesichtszügen ist nicht möglich. Auch der 
Kopf des Alten ist nur schwach beleuchtet. Die schlichte Unschuld dagegen bietet sich offen 
dar: das vollste Licht hat das Antlitz der edlen Frau. Dazwischen eine ganze Stufenleiter von 
Beleuchtungen, bei jedem Kopf ist sie in Grad und Art verschieden; bei dem neugierigen 
Jungen trifft das Licht die kecke Nasenspitze, beim weisen Alten die hohe Stirn; beim kräftigen 
Soldaten den Kaumuskel, beim fühllosen Henker nichts. Lionardo hat die reiche Kontrastierung 
der Köpfe im Historienbild nicht nur praktisch, sondern auch theoretisch gelehrt, nach Alter 
und Geschlecht, Geblüt und Bildaufgabe, in Zeichnung und Beleuchtung. Daß der Kopf der 
edlen Frau allein volles Licht hat, und das stärkste Licht, zeigt die menschliche Vornehmheit 
und die künstlerische Sicherheit Giorgiones: Unschuld und Ergebenheit gewinnen die klarste 
Betonung; wenn unser Auge in all diesen Köpfen so viel verschiedene Menschlichkeit ahnt, 
von kindlicher Neugier bis zur Weisheit des Alters, so kehrt es immer wieder zurück zu der 
voll beleuchteten Schönheit des edlen Menschentums: derAusdruck von Unschuld und Ergeben- 
heit ist die hellste und höchste Stimme im ganzen Zusammenklang, der klar und rein führende 
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Sopran — während die Grimasse der Lügnerin vom Beschauer abgekehrt ist. Gewiß ein tröst- 
licher Eindruck für den Beklagten, der im Dogenpalast vor diesem Gerichtsbilde stehen sollte. 


ller Reichtum der Lichtstufung im Figurengeschiebe wird zusammengehalten durch das 
Ne Bauwerk, dessen Kraft und einfache Regelmäßigkeit dem Ganzen streng 
geordnete Festigkeit und feierliche Ruhe gibt. 

Und die reiche Halle ist einfarbig: Säulen und Gebälk, Nischenwand und Thron, alles 
weißer Marmor. Nur die Halbkuppel ist Gold; am Boden wechselt weißgrauer Marmor mit 
matt rötlich-grauem. Wenn man bedenkt, ein wie großer Teil der Bildfläche von diesem Marmor- 
weiß eingenommen ist, so wird ohne weiteres klar, welche Bedeutung darin für den Aufbau 
des Gemäldes liegt: klare milde Ruhe gegenüber dem lebhaften Wechselspiel des Lichts in den 
Figuren. Die älteren venezianischen Maler dagegen konnten sich gar nicht genug tun im An- 
bringen von Marmor-Arten verschiedener Farbe und Helligkeit, mit lauten Glanzlichtern: die 
Säulen strahlend poliert, die Pfeiler mit buntem Zierat geschmückt, die Flächen mit viel- 
farbigem Belag, dazwischen wenn irgend möglich Mosaik mit reichem Gerank auf glänzendem 
Gold. Im gleichen Sinne hatte schon das Mittelalter den Palast und die Kirche des heiligen 
Markus geschmückt, so das Quattrocento die Fronten am großen Kanal. In Florenz baute 
man nicht so üppig, aber in der Phantasie dachten sich die Maler auch dort ihre Paläste und 
Triumphbögen so bunt wie möglich. Das wird in der klassischen Kunst anders. Die stärkste 
Wirkung geht von den römischen Fresken Michelangelos und Raflaels aus: an der sixtinischen 
Decke gliedert das weiße Gerüst der Bauformen klärend und beruhigend den Reichtum der 
farbigen Figuren, in der Disputa und noch eindrucksvoller in der Schule von Athen ist alles 
Bauwerk ebenfalls ein ruhiges Marmorweiß. Auf den Altären des Fra Bartolommeo und später 
des Sarto sind dann die Mauerflächen regelmäßig in mildem Grau gehalten. Man sieht wieder, 
wie der geniale Venezianer sofort den Sinn der neuen Kunst auch hierin erfaßt: bevor jene 
entscheidenden Fresken entstanden, zu einer Zeit, als er noch den alten kleinen Maßstab der 
Säulen anwandte, hat er schon den Wert des einheitlichen Marmorweiß für die farbige Wirkung 
des figurenreichen feierlichen Bildes erfühlt. Auf dem CASTELFRANCO-ALTAR dagegen waren 
Thron und Wand in den Tönen der Flächen zwar leise aber doch bestimmt unterschieden 
und mit reichem farbigem Zierat geschmückt. 

Abgesehen von diesem Wert für die Beruhigung des Bildeindrucks entspricht das Marmor- 
weiß auch einem allgemeineren Wandel des Geschmacks: vom kindlich heiteren zum ernst- 
haften, schlichten. Die bunten Ornamentstreifen der sieneser Libreria mögen dem strengen 
Meister der sixtinischen Decke als würdelos erschienen sein; so steht denn auch seine Medici- 
Kapelle, weiß in weiß, als Beispiel neuer Vornehmheit gegen die bunte Pracht der Rossellino- 
Kapelle in San Miniato. Und auch in Venedig verzichtet man seit Sansovinos Bibliothek 
längere Zeit auf die vielfarbig eingelegten Marmorfassaden. Es ist derselbe Sinn für das Vor- 
nehme in der Zurückhaltung, aus dem heraus man bald danach an stelle des bisherigen 
kindlich-üppigen Reichtums der bunten Männertracht auf den „spanischen“ Geschmack 
gekommen ist, das gleichmäßige Schwarz mit schmalen weißen Säumen. 
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ie die einfach-regelmäßige Lichtgliederung der Säulenhalle das reich bewegte Spiel von 

Hell und Dunkel in den Gestalten kräftig und feierlich rahmt, so ist es in der farbigen 
Wirkung: vor dem kalten ruhigen Grunde der weißen Basilika steht die blühende lebendige 
Farbigkeit des Figurengefüges. Und so geht gleich der Ordnung des Lichtes in allem die 
Ordnung der Farbe durch das Gemälde: gliedernd, raumbildend, betonend; sie klärt die 
Massen, belebt den Raum, verstärkt die Werte des Ausdrucks. Die Farbe ist im Ganzen hell 
und durchsichtig, schon weil manches erst angelegt ist; die Abbildung täuscht darüber. 

Sie bringt einen festen Rhythmus in die dichte Reihe der Gestalten; warme Töne wechseln 
mit kalten: auf das kühle Hellblau der Mittelfigur folgt nach rechts das warme Ziegelrot und 
der Purpur in der Gewandung des Alten, dann kaltes Weiß und Blau am Rumpf der edlen 
Frau, dann wieder glühendes Orange am Wams des Beamten; der Unterkörper der Frau ist 
in volles warmes Grün gekleidet, die Beine des Beamten dagegen in kühles Blaugrün. Wie 
die Helligkeiten als Verstärkung des Raumeindrucks nach vorn zunehmen, so auch die Kraft 
der Farben und ihrer Gegensätze: Orange und Blaugrün in der Gestalt des Beamten klingen 
stärker gegen einander als in der Mittelfigur das Hellblau der Toga gegen das Graugrün der 
Tunika. Ein entsprechendes Crescendo der Farbenkontraste läuft von der Mitte nach vorn 
links hinab; dort mündet es wieder im stärksten Gegensatz von Kalt und Warm: der grüne 
Mantel der ausschreitenden Frau fällt über ihr blaßrotes Kleid, dessen Farbe sich unten, hinter 
dem nackten Bein, zu prachtvoll glühendem Purpur verstärkt. Wie bei der FAMILIE wird 
auch hier das köstlichste Rot nur in kleinster Dosis gegeben — im Unterschied von Tizian 
oder gar den geringeren Venezianern. Ebenso sparsam auf der anderen Seite die kleine Fläche 
eines Blau im Mieder der unschuldigen Mutter. Das ist ein wunderbares Stück im Bilde, der 
schöne vollbeleuchtete Kopf, die zarten Arme, das klare Blau. Sebastiano del Piombo hat 
diesen Brosamen vom Tische seines Herrn aufgelesen und ein wirkungsvolles Halbfigurenbild 
daraus gemacht. Hier fühlen wir den Sinn der Farbe als Ausdruckswert: das reine Blau, die 
Farbe des Himmels, des Gnadenmantels der Madonna, bedeckt den Busen der Unschuldigen, 
so wie ihr Antlitz allein klares volles Licht hat. 

In Linien und Flächen fanden wir die einzelnen Gestalten nach ihrer Bedeutung be- 
zeichnet; das gleiche geschieht durch die Farbe: das große Stück des matten Hellblau an der 
Mittelfigur ist nur einmal da; einmal auch nur das rahmende und betonende Gold der Halb- 
kuppel, zu Häupten des Königs; verwandte Noten klingen in den warmen Tönen der Begleit- 
figuren auf den Thronstufen: leuchtendes Orange im Umhang des stolzen Kriegers, milder 
Purpur und mattesZiegelrot in Ärmel und Mantel des weisen Alten. So sind Entsprechungen 
im Inhalt, wie durch die Stellung im Bildaufbau, auch durch die Farbe leise angedeutet. Die 
beiden Frauen, nach Bedeutung, Platz und Haltung in ausgewogenem Gegensatz stehend, 
tragen grüne Mäntel, rechts von stärkerem, ruhigerem Ton, links blasser, unruhiger; auch 
sonst spiegelt ihre farbige Erscheinung den geistigen Kontrast: zerteilt und prunkvoll bei der 
Lügnerin, zusammengehalten und mild bei der edlen Frau — wie die ausfahrende Geste gegen 
die nach innen führende steht. 

Diese Kunst der Farbenordnung fehlt bei Raffael und Michelangelo, ebenso wie die Kunst 
der Lichtstufung. In Giorgiones Erfindung wirkt zwar derselbe Grundsatz. wie bei jenen, aber 
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sie haben ihn auf Licht und Farbe nicht in gleicher Meisterschaft angewandt. Man sieht hier 
deutlich, wie sich Giorgione den tiefsten Sinn der klassischen Kunst zu eigen macht, wie er 
ihn aber in seiner Weise, nach seinen Anlagen, ausgestaltet. 

Und weiter versteht es sich bei einem erhabenen Meister der Farbe, daß sie nicht nur 
dem Aufbau dient, der Gliederung, der Raumbildung und dem Ausdruck, sondern daß sie 
überall auch an und für sich Schönheit ist. Die kostbarsten Stellen sind jenes klare Blau an 
der Brust derUnschuldigen und der üppige Purpur unten am Rock der Sünderin. Zu der Feinheit 
der einzelnen Farbstufe, ihrer Abtönung nach Licht und Schatten, kommen reizende kleine 
Ausschmückungen, besonders in der Gewandung der Frauen. Der Gürtel der Lügnerin lila, mit 
großem Goldschloß; auch ihr Haar ist goldgeschmückt; bei der edlen Frau nur ein bescheidener 
Goldzierat zwischen dem blauen Mieder und dem zarten Ton des Halses. Wir haben zuerst 
bei der JUDITH Giorgiones Sinn für die feinen Glanzlichter weiblichen Schmuckes gesehen; 
wie in ernsthafteren Dingen zeigt sich auch an dieser Einzelheit, daß sich das empfängliche 
Beobachten des Lebens durchdringt mit den Bildgedanken des Künstlers; vom Quattrocento 
her liebt er noch den feinen Zierat des Gemäldes, doch streut er nicht mehr kleine Form überall 
aus, sondern gibt sie sparsam, aber darum nicht weniger wirkungsvoll — wie ein paar silberne 
Harfentöne aus dem reichen Klang vollen Orchesters aufglänzen. Nicht nur die Kostbarkeiten 
der Frauen sind solche Perlen im Gewoge der Farben: auch sonst belebt Giorgione hie und da 
eine Fläche, wenn sie ihm zu ruhig dünkt, durch ein kleines farbiges Zierstück. So fällt über 
die unterste Thronstufe, deren wagrechte beleuchtete Fläche als ganz dünner heller Strich 
zwischen matterem Grau erscheint, ein Zipfelchen vom Mantel des Kriegers: hellgelb 
über weiß und grau, ein leises Farbentrillerchen von entzückendem Reiz. Gleich daneben 
läuft der Schlagschatten der Frau an der Stufe hinauf und wiederholt ganz zart einen kleinen 
Vorsprung des Gewandumrisses. Solche nebenher ausgestreute Köstlichkeiten von Laune 
und Malerfreude wird man nicht bloß bei Raffael und Michelangelo vergeblich suchen, auch 
bei Tizian und den anderen Nachfolgern Giorgiones. 

Der malerische Vortrag ist sicher und leicht, geht immer auf dem einfachsten Wege zum 
Ziel. Giorgione wird nicht alles selbst gemacht haben. Die Architektur hat ihm wohl ein Gehilfe 
aufgezeichnet und angelegt, bevor der Meister die Figuren hinbrachte; man sieht etwa, wie 
der Mantel der Lügnerin über den schon ausgeführten Fußboden gemalt ist. Bei dem unfertigen 
Zustande erkennt man vielfach die Vorzeichnung. 

Die Farbflächen sind einheitlich, nicht in Flecken zerlegt, die Pinselarbeit also nicht zu 
selbständiger Wirkung gebracht. Aber wenn der Vortrag von der Art des späten Tizian weit 
entfernt bleibt, noch nicht Selbstzweck sein soll, sondern Mittel zum Zweck, ist er doch anderer- 
seits durchaus frei von der handwerklichen Gewohnheit der älteren Maler, er ist souverän und 
leicht und entspricht überall dem Gegenstand; große Gewandflächen sind einfach und glatt 
hingestrichen, kleine Form weich und zart gemalt; so die Querstreifchen im Gürtel der Lügnerin, 
die feinen Fransen daran, das Durchscheinen des roten Gewandes durch die Gürtelschleife; 
der goldeneStreifen in ihrem Haar ist eine schlichte Fläche, auf der dann einige ganz rembrandt- 
hafte Lichtkleckschen sitzen, verblüffend in ihrer Treffsicherheit. Der Marmorboden ist sachlich 
und trocken gemalt, jedenfalls von einem Gehilfen, der Schmuck der Thronstufen dagegen 
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höchst frei und geistreich. In den Köpfen ist viel Rot, wie wir es immer bei Giorgione im Fleisch- 
ton finden, wenn dieMalerei da erhalten ist, von den frühesten bis zu den spätesten Werken. 


ei der FAMILIE haben wir gesehen, wie alle Linien und Flächen, alle Helligkeiten und 

Farben zu einem wunderbaren Netzwerk verschlungen sind, darin jeder Faden die anderen 
bedingt und zugleich selbst von ihnen bedingt ist. Es führt in die Tiefe von Giorgiones ge- 
staltender Erfindung dieser Jahre hinein, wenn man sich klar macht, wie in den beiden äußerlich 
so verschiedenen Bildern derselbe Formwille wirkt. 

Wir haben auch hier nach einander von den Teilwerten des Aufbaus und des Ausdrucks 
gesprochen: Bewegung der Einzelfigur, Gliederung im Ganzen, Lichtstufung, Farbe, Vortrag — 
in allem verknüpfen sich Gegensätze, Gleichheiten, Entsprechungen zu einem Gewebe von 
äußerster Feinheit; je genauer man hinsieht, desto mehr entdeckt man. Es ist wie bei einem 
lebenden Organismus: alles greift in den verschiedensten Beziehungen in einander; die Wissen- 
schaft kann die physikalischen und chemischen Vorgänge im Organismus nur für sich und 
nach einander schildern, und so ist auch unsere Betrachtung der einzelnen Wirkungsreihen 
lediglich eine Form der Darstellung; im Organismus dieses Kunstwerks leben sie alle gleich- 
zeitig und mit gleicher Bedeutung. Im neunzehnten Jahrhundert kommt es bei der Einseitigkeit 
mancher Richtung vor, daß eine einzelne Wirkung die Erfindung und den Wert des Bildes 
bestimmt: der Inhalt, oder die Linie, oder die Farbe, daß dann die anderen Werte als minder 
wichtig dazu gebracht werden, mehr oder weniger gut. Cornelius zeichnete seine gedanken- 
reichen Wandbilder und überließ es dann womöglich den Schülern, sie zu kolorieren; Makart 
malte glänzende Farbenskizzen ohne sich zunächst darum zu kümmern wie das einzelne nach- 
her in Form gesetzt werden sollte. Hier dagegen ergibt sich aus der unlöslichen Verbindung 
von Linie und Fläche, Helligkeit und Farbe, Bewegung und Ausdruck, daß dies ganze Gefüge 
in Giorgiones Geist als Einheit sich gestaltete; nur die Ausarbeitung geschah dann für das 
Zeichnerische und das Farbige nach einander, gewiß mit manchen Bereicherungen und Ver- 
feinerungen während der Arbeit, aber die ursprüngliche Einheit der Erfindung blieb, und sie 
gibt dem fast vollendeten Kunstwerk die wunderbare Verschlingung aller Einzelheiten und 
aller Wirkungsreihen. 

Giorgiones schaffende Phantasie mag wohl von einem Teil dieses Wirkungsnetzes ausge- 
gangen sein, vielleicht schwebte ihm zunächst die feierliche Darstellung des Vorgangs vor, 
oder der altarhaft symmetrische Aufbau, oder der reiche Farbenklang auf Weiß; aber alsbald 
schossen in seiner Vorstellung die Maschen des Netzes zusammen; Ausdruck, Aufbau, Be- 
wegung, Farbe und Licht verwebten sich zur Wirkungseinheit, während seine Erfindung 
arbeitete, noch bevor er an genaueres Entwerfen heranging. Er mag zuerst, als er sich 
mit der Aufgabe trug, auch andere Möglichkeiten im Kopf gehabt haben, aber dann 
entschied er sich für die eine, die sich ihm nun immer klarer als festes Geflecht der Werte 
ausgestaltete. Daher die Einheit bei allem Reichtum, die Ausgeglichenheit bei aller Fülle der 
Gegensätze. Von welcher Wirkung her man das Bild erfaßt, keine ist zu kurz gekommen, 
keine an irgend einer Stelle für sich geblieben. Man kann sich das an einzelnen Figuren klar 
machen. Die edle Frau: ihre Rolleim Vorgang, ihre Stellung im Bilde, ihre Haltung, Belichtung, 
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das klare Blau — keiner dieser Werte ist für sich erfunden wie das bei einseitigen Kunst- 
richtungen geschieht. Der König: Bewegung und Gewandfalten, Farbe und Beleuchtung, 
Stellung und Einordnung im Aufbau, alles ist ein unlösliches Ganzes, und unlöslich mit den 
übrigen Teilen und der Gesamthaltung des Bildes verknüpft. Oder der Henker: Giorgione 
mochte sich sagen, daß für dies Amt am jüdischen Hof eine geringere, dunklere Rasse ver- 
wendet wurde; aber das war nicht das Erste, und auch nicht das Letzte, die dunkle Haut- 
farbe ist Voraussetzung der gesamten Erfindung, sonst würde die Uranlage des Bildganzen 
in der Lichtordnung umgeworfen; ebenso ist die kontrapostische Bewegung der Figur nicht 
für sich erfunden, sondern gleich im Zusammenhang mit dem Ganzen, den Aufbau schließend, 
mit der Gegenseite ausgewogen; und sie würde wiederum das Bild verderben, wenn sie nicht 
von vornherein in dunkler Farbe gedacht wäre. 


uch der Ausdruck, der seelische Gehalt ist also weder der Ursprung der Bildvorstellung, 
Nee ist er nachträglich hineingebracht, sondern er ist gleichzeitig mit allem anderen er- 
funden und dann, wie das Übrige, allmählich im einzelnen durchgearbeitet. Darum ist er 
untrennbar mit Raum und Bewegung, Licht und Farbe verbunden. 

Die beiden sprechenden Arme etwa sind der erschöpfende Ausdruck von Klage und Ver- 
teidigung, aber sie sind zugleich raumbildende Helligkeiten, stehen in der Verflechtung aller 
Linien, jede in ihrer Gruppe, und beide für den Gesamtaufbau. Dasselbe gilt vom Ausdruck 
der Köpfe. Darum auch die harmonische Vielstimmigkeit des geistigen Gehalts, die von einem 
höheren Rang ist, als die Prosa-Erzählung in einem durchschnittlichen Historienbilde. Jeder 
Kopf spricht von einem anderen Wesen und von einer anderen Stellung zum Leben wie zur 
Wirrnis dieses Augenblicks, dabei ist jeder etwas anders in die Fläche gebracht, hat andere 
Schatten, andere Beziehungen zum Aufbau des Ganzen nach Zeichnung, Beleuchtung und 
Farbe. Weil die Ausdruckswerte mit den Form-Wirkungen zusammen erfunden und durch- 
gebildet sind, strömt ihnen aus Zeichnung und Farbe immer neues Leben zu. In Raffaels Schule 
von Athen haben Plato und Aristoteles nicht nur die bedeutungsvollsten Gesten in der viel- 
köpfigen reichbewegten Versammlung, sondern sie stehen bevorzugt zwischen und über den 
andern, und die hehre Wölbung oben gibt ihnen etwas feierlich-erhabenes: die reinen Form- 
Werte erhöhen die menschlichen Ausdrucksarten; und umgekehrt: dieser Bogen wölbt sich 
über den höchsten Helden der Weisheit, und dadurch wirkt er wiederum weihevoller als die 
Form allein es könnte. So steigert sich auch hier alles Seelische und alles Formale. 

Und es beruhigt sich im Reichtum der ausgeglichenen Gegensätze. Das Ganze ist nicht 
bloß gespannt und ergreifend, oder vielverschlungen und einfach, sondern eben ein Ganzes, 
ein vollendetes Kunstwerk, sotief wie heiter. Was wir sehen, was unsentzückt, ist das Tempera- 
ment eines genialen Menschen, es ist der formgewordene Geist Giorgiones. Darum ist das Bild 
reich und unergründlich, darum strahlt es immer neue Wirkungen aus. Gleichwie die FAMILIE 
nicht die eindeutige Stimmung einer ‚„‚Gewitterlandschaft‘ üblicher Art hat. Dürer hat gesagt, 
wenn der Maler einen Fuß zeichne, so sei es sein eigener; das gilt auch vom Ganzen eines 
reichen Werkes: es ist der Geist des Künstlers. Kraft und Feinheit, Reichtum und Schlichtheit, 
Ernst und Liebenswürdigkeit des Menschen sprechen aus dem Werk des Künstlers ebenso 
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wie das Gegenteil jener Eigenschaften. Ein Beispiel: Mozart, Don Giovanni, erster Akt, Finale 
— die Lage sehr bedenklich, Höhepunkt der Verwirrung, Zerlinettas heller Sopran führt die 
Klage: „Deiner Ränke sind zuviel“, die anderen Stimmen fallen ein, der Chor rottet sich zu- 
sammen, des Schloßherrn Kavaliere ziehen die Degen, das Orchester tobt, flirrende Violinen, 
schrille Flöten, Pauken und Trompeten — und bei allem glänzt und funkelt doch das kostbare 
Gold des Mozartschen Geistes, aller Klang bleibt klar und liebenswürdig wie sein Wesen war, 
alles ist und bleibt Mozart. So hier: dies Bild ist Giorgione, seine Seele, geformt, ausgestaltet; 
er ist Salomo, in Stolz und Raschheit, er ist der sinnende Weise, er der kräftige Krieger, der 
neugierige Junge, er die Reinheit und Hoheit der Beklagten; der Kopf des Henkers verkürzt 
sich im Schatten, das Gesicht der Lügnerin ist abgewandt. Giorgiones Geist aber ist auch der 
Reichtum der Gliederung, der Wohlklang der Farbe, die Frische der Bewegung. Darum ist 
das Ganze so lebendig und so vornehm und so fein, und darum ist es unerschöpflich und un- 
vergleichlich. Natürlich nicht unvergleichlich in seinem eigenen Werk: aus jedem seiner Ge- 
mälde spricht derselbe Geist, dieselbe Feinheit, reicher oder einfacher. Der Formwille ist 
wohl eingestellt in die Richtung der Besten seiner Zeit: an Lionardo, an Michelangelo, an 
Raffael werden wir erinnert, aber diese Ähnlichkeiten beziehen sich auf den Grundsatz der 
Gestaltung, nicht auf den Geist des Malers. Dieser Geist ist das Wesentliche, der Schöpfer 
aller Dinge im Bilde, dem sie dienen, den sie aussprechen, loben und preisen. 


2. DAS HALBFIGUREN-BILD: DIE SALOME 


TAFEL 32 im Anhang 


as köstliche Halbfigurenbild, das uns aus diesem Zeitabschnitt erhalten ist, stellt Salome 

dar, die Prinzessin von Judäa (Galerie Doria, Rom). Eine andere biblisch-weltliche 
Frauengestalt, Judith, war der Gegenstand jenes früheren Gemäldes für den Wohnraum, 
dem Besitzer und Beschauer durch ältere Darstellungen geläufig. Salome wurde seit Jahr- 
hunderten oft gemalt und geformt, eine der Schönheiten weltgeschichtlichen Rufes: Herodes 
versprach ihr alles, selbst sein halbes Königreich, für einen Tanz. Auch ihr fällt ein Mann zum 
Opfer, dessen abgeschlagenes Haupt mit auf dem Bilde zu sehen ist, aber nicht ein kriegerischer 
Bedränger ihres Volkes wie Holofernes, das Opfer Judiths, sondern ein Gewissens-Bedränger 
ihrer Mutter, Johannes, der es wagte, die Ehe der Königin zu mißbilligen. 

In dem früheren Gemälde der Judith hatte sich Giorgione an die Bild-Erscheinung des 
Altarstückes angelehnt: schmales Hochformat, ganze Gestalt in ruhigem Dastehn. Hier dagegen 
ist die Formel des Halbfigurenbildes gewählt, in freier Weiterentwicklung jener reliefartigen 
Gemälde des Mantegna: enges Zusammenschieben mehrerer Halbfiguren, die sich gegenseitig 
überschneiden, ihrer Bedeutung entsprechend. Also nicht die feierlich-entrückte Erscheinung 
des Altarflügels, sondern ein Ausschnitt aus der Erzählung, freilich nicht ein gespannter Augen- 
blick, sondern eine ruhige Strecke im Verlauf des Geschehens, eine Strecke, auf der Gedanken 
oder Empfindungen der Dargestellten verweilen mögen. Auch bei dem Halbfigurenbild des 
früheren Zeitabschnittes, der KREUZTRAGUNG, ist nicht eine der dramatischen Stellen der 
Passion angenommen, wie sonst regelmäßig, sondern gleichsam eine Fermate. Die älteren 
Künstler hatten immer wieder die entscheidenden Höhepunkte der Johannes-Geschichte dar- 
gestellt: entweder den Tanz der Prinzessin, oder die Enthauptung des Täufers. Der Vorgang 
ähnelt dann den Festlichkeiten wie sie der Bürger gern sah: Prunkmahl und Hinrichtung. 

Hier dagegen ist das Glänzende und Schreckliche der Begebnisse vorbei, die Prinzessin 
kehrt mit dem Haupt auf der Schüssel zurück, um es der Mutter zu bringen. Alle Bewegung 
ist so ausgeglichen, daß sie zu verweilen scheint, daß man nicht ein Weiterlaufen des Geschehens 
erwartet wie bei den aufgeregten Bühnenbildern des Salomedramas aus dem Quattrocento. 
Die Fresken, seit Giotto die Grundlage der Bild-Erfindung in den folgenden Jahrhunderten, 
wollen erzählen, die Heilstatsachen anschaulich machen, in gewissem Sinn das Lesen der Bibel 
und Legende ersetzen; ganze Folgen ziehen sich an den riesigen Kirchenwänden hin, jedes 
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Stück gibt die möglichst deutliche und vollständige Darstellung eines wichtigen Ereignisses 
im Leben des Patrons der Kirche. Giorgiones kleines Bild, für einen Wohnraum gedacht, setzt 
die Kenntnis des Vorganges voraus, es ladet den Beschauer zum ruhigen Sichversenken in den 
menschlichen Gehalt, zum immer neuen Genießen des künstlerischen Reichtums. 


ieser still-besinnlichen Darstellung entspricht der träumerische Ausdruck der Prinzessin. 

Man wird ihn besser verstehen, wenn man sich klar macht, daß die gegenwärtige 
Vorstellung von Salome erst im neunzehnten Jahrhundert entstanden ist: da dachte man 
sich die biblischen Geschichten nach wissenschaftlichen Kenntnissen und fabulösen An- 
schauungen vom Orient um, besonders in Frankreich; Salome wurde der Gegenstand groß- 
städtisch-brünstiger Einbildungskraft, sie erschien als frühreife oder richtiger frühverfaulte 
Pflanze im Sumpf eines altorientalischen Despotenhofes. So hat sie Moreau gemalt, so hat sie 
dann Oscar Wilde auf die Bühne gestellt. Dem Quattrocento aber war sie einfach das schöne 
Mädchen, und die biblische Erzählung sagt ja eigentlich auch nicht mehr, nichts von 
Verderbtheit. Sie tanzt vor dem König an dessen Geburtstag, und er verspricht dann eidlich, 
ihr jede Bitte zu erfüllen. Grund der Hinrichtung ist die Rache der Königin für die schmähende 
Predigt, nicht die Sehnsucht der Tochter nach dem leichenschänderischen Kuß. Auf den 
Wunsch ihrer beleidigten Mutter fordert sie das Haupt des Propheten. Ihr selbst mochte da- 
bei grauen; so faßt es Giorgione auf; er läßt deshalb das Mädchen scheu den Kopf von der 
blutigen Schüssel abwenden, und diese Wendung ist sogar das Wichtigste im seelischen Ge- 
halt des Bildes und, wie wir noch sehen werden, das Wichtigste auch für den Aufbau der 
Flächen und Massen. 

Indem die Prinzessin ihr Haupt abwendet, legt sie es zugleich zurück, in der Richtung 
dahin wo sie ihre Dienerin weiß — eine unwillkürliche Bewegung wie sie derKörper des Menschen 
macht, wenn die Seele sich an eine andere anlehnen will. Der Ausdruck dieser Begleiterin ist 
ganz schlicht, treuherzig, aber ohne geistige Tiefe, während man in den Zügen der Herrin ein 
feines Empfinden zu ahnen glaubt. Die gleiche Unterordnung spricht sich auch im äußeren 
Bau aus; der Kopf der Dienerin ist von geringerer Rasse; der Schädel flach, das Ohr unfein. 

Der einfache treue Knecht neben dem körperlich und seelisch feineren und nun tragisch 
erschütterten Edelgeschöpf: diese Seelenverbindung — Verstehen und Nichtverstehen zugleich, 
Einheit und Kontrast — ist so alt wie die indogermanische Welt, wir finden sie bei Homer und 
finden sie schließlich beim Abklingen der ritterlichen Standesordnung in der Karikatur des 
Cervantes. Dem modernen Menschen ist solche durch Jahrtausende wiederholte Erfahrung 
infolge der Demokratisierung und Rassenvermischung nicht mehr recht geläufig; nur im Heere 
ist sie noch lebendig. Es handelt sich in Giorgiones Gemälde um die durchaus bewußte Ge- 
staltung einer damals noch allgemein erlebten und beachteten Erfahrung; so fügte er auch in 
Bildnissen vornehmer Herren eine Begleitfigur geringerer Rasse und schlichteren Ausdrucks 
hinzu, eine auffallende Neuerung, die nur aus der Absicht zu erklären ist, durch jenen Kontrast 
den leiblichen und seelischen Adel der Hauptgestalt deutlicher wirken zu lassen. 

Neben der zarten Spannung zwischen den beiden Frauenköpfen, dem halb verschlossenen 
Ausdruck der Prinzessin und dem offenen der Dienerin, ein stärkster Gegensatz: der Kopf des 
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Enthaupteten. Er ist von edler Form und tief ergreifendem Ausdruck. So sehr als möglich 
ist das Grausige und Peinliche gemildert; wie Giorgione in seiner KREUZTRAGUNG nicht den 
Schmerzensmann malt, sondern den Erlöser, so erregt er auch hier nicht den animalischen 
Widerwillen wie andere weniger vornehme Malerseelen. Nicht die Verzerrung, sondern der 
Friede des Todes spricht aus den edlen Zügen jüdischer Rasse, in denen ein reiner und tapferer 
Geist gelebt hatte. Unter den zahllosen Darstellungen des enthaupteten Johannes aus allen 
Jahrhunderten gibt es keine, in der sich die strenge Gesinnung und der geistige Adel ergrei- 
fender ausgeprägt hätten. 

Nun aber, an der gleichsam offenen Seite des Bildes — zu der die Bewegung der beiden 
Frauen hinzuführen scheint — erschließt sich der Blick ins Freie: neben dem dunklen Gemäuer 
leuchtet mild ein Stück des ewigen Firmaments, und über ihm erscheint zierlich und heiter 
das Symbol der anderen Welt, des ewigen Lebens: der lustige Miniatur-Kontrapost eines 
Engelchens, über dem edlen Haupt des Vollendeten schwebend, himmlischen Lohn verheißend. 
Der befreiende Umschwung in der Musik des Credo, wenn nach den dunklen U-Klängen des 
„sepultus est‘ der helle Trompetenjubel einsetzt: „et resurrexit‘‘ — diese innerlich befreiende 
Auflösung ist hier zart und merkwürdig rührend angedeutet. Tizian hat aus dem feinen Ge- 
danken den derberen Effekt seines Petrus Martyr gemacht, wo zwei große Engel über dem 
Sterbenden die Palme schwingen. Seitdem kehrt ähnliches oft wieder, bis zu Böcklin hin. 

Als Form lockert dies Figürchen, zusammen mit etwas Pflanzenwerk, den Bogen, schmückt 
dessen Scheitel — so wie man damals in der wirklichen Architektur Venedigs an gleicher Stelle 
gern ein Zierstück anmeißelte. Auch über der Höhle in der ANBETUNG DER HIRTEN war 
der Scheitelpunkt geschmückt, mit einer Cherubimgruppe. Dort fanden wir den gleichen 
winzigen Maßstab bei dem Engel, der hoch vom Himmel her die Weihnachtsbotschaft ver- 
kündet. Aber nun spielt das Engelchen, dem strengeren Formwillen entsprechend, auch im 
Rhythmus des Ganzen seine bescheidene Rolle: die großen Formen erfüllen die Bildfläche links 
und unten, links auch kreuzen sich Bewegung und Blick der Frauen, rechts dagegen dehnen 
sich die kahlen Flächen des Gebäudes und Himmels; wie der kleine Himmelsbote die strenge 
Wirkung des Totenhauptes leise mildert, so belebt er hier die sonst ausdruckslosen Flächen. 
Eine kleine Zutat auf einer Wagschale kann das Gleichgewicht bringen. Freilich handelt es 
sich nicht um einfach wägbare Dinge: seelische Bedeutung und bildhafte Form vermengen 
sich, innerhalb der Form erhält Umriß und Helligkeit des kleinen bewegten Figürchens beson- 
dere Betonung durch seine Stellung im Bilde. So verschlingen sich in einem Orchestersatz 
die Wirkungs-Möglichkeiten: die hohe, aber lebhaft bewegte Figur eines zarten Instruments 
gibt da oft der Harmonie kräftigerer Töne noch eine letzte Ausgeglichenheit. Die beiden be- 
wegten Büsten, der starre Profilkopf und das lebhafte Engelchen: so ungleich sie an Form- 
gewicht und an Bedeutungswert sind, so unsymmetrisch sie zu einander stehen, sie bilden 
doch ein festes Gefüge, sind bei aller Gegensätzlichkeit im Zusammenwirken ausgewogen. 


ir sind damit von der Betrachtung des geistigen Gehaltes bereits auf die Ordnung der 
Form in unserem Bilde gekommen: was den Ausdruck trägt und bestimmt, spielt auch 
eine entsprechende Rolle im Aufbau der Form. 
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Wir fanden, daß sich Giorgione die Prinzessin von Judäa in der schlichten Auffassung 
seiner Zeit, in der feinen Empfindung seiner eigenen Seele dachte: sie wendet sich scheu von 
dem Totenhaupt, neigt sich zur trauten Dienerin. Daraus ergibt sich wie von selbst die Be- 
wegung dieser beherrschenden Gestalt nach dem Kontrastgesetz: die Arme mit der Schüssel 
sind nach der einen Seite gerichtet, die Neigung des Kopfes nach der anderen. Form und Gehalt 
bedingen sich gegenseitig, sind eins, während bei den Nachahmern Michelangelos die Körper 
sich oft ohne jeden Sinn drehen und winden müssen, bloß damit der Kontrapost herauskommt. 

Die feine seelische Beziehung der Prinzessin zu ihrer Dienerin hängt ebenso genau mit 
der Formordnung zusammen. Schultern und Kopf der Begleitfigur sind in allen Achsen und 
Wirkungen gegen die Hauptgestalt gespannt; wir sehen hier in den begrenzten Mitteln des 
Halbfigurenbildes dieselbe Kunst fester und kontrastreicher Zusammenordnung wie bei der 
Vollstreckungsgruppe im URTEIL SALOMOS. Innerhalb dieser Bindung ist aber die Dienerin 
als Nebenperson bezeichnet, indem sie vom Rahmen und von der breitgelagerten Fläche der 
Hauptgestalt sehr stark überschnitten ist; auch dies Kunstmittel haben wir schon beim URTEIL 
SALOMOS, in reichster Abstufung, kennen gelernt. Die Herrin wendet nur leicht den Kopf zur 
Dienerin; diese aber, viel tiefer stehend, blickt schräg herauf: daraus gewinnt Giorgione eine 
bestimmte Art von Verkürzung, an der die klassischen Künstler häufig und ihre Nachahmer 
allzu oftihr Können zeigten; sie wird uns bei Giorgione noch an entscheidender Stelle begegnen. 

Auf der anderen Seite das bleiche Gesicht des Märtyrers. Die reine Seitenansicht, die 
hier gewählt ist, gibt schon dem Lebenden einen starren, oft gebietenden Ausdruck. Gior- 
gione verzichtet auf die Mittel, mit denen andere Maler einen abgeschlagenen Kopf be- 
zeichneten, verstärkt aber die strenge, fast feierliche Wirkung des Profils durch den scharfen 
Kontrast zu dem blühenden Mädchenantlitz. Als er einige Jahre früher die JUDITH malte, 
lebte noch nicht der gleiche Formwille in ihm, das Haupt des Holofernes liegt in unbestimmter 
Dreiviertel-Ansicht zu ihren Füßen, ist nicht in den Zusammenhang des Bildes einbezogen 
und muß als Abzeichen beinahe entschuldigt werden. 


nter diesem halbhellen Totenhaupt führt Salomes heller bloßer Arm entlang; er schließt 

dasBild hier kräftig ab, so daß man die Durchschneidung der Frauenkörper durch den 
Rahmen nicht empfindet. In den florentinischen Madonnenreliefs des Quattrocento — 
von denen die Bau-Formel des Halbfigurenbildes abstammt — findet man ähnliche, scheinbar 
nahe liegende Lösungen nur bei den wahrhaft bildhauerisch empfindenden Meistern, wie 
Donatello und Luca, bei den andern rutscht meistens die Form in den Rahmen hinein. 

Der Kopf des Enthaupteten und der tragende Mädchenarm — gleichsam die Unterschrift 
der Darstellung — bilden die vorderste Schicht, von der aus die anderen Massen nach der Tiefe 
hin gegliedert sind. Es folgt zunächst die schräg gestellte Büste der Mittelfigur; dahinter dann, 
in entgegengesetzter Schrägstellung, die Dienerin. Dadurch daß die Hauptgestalt von dem 
Profilkopf zum Teil überschnitten wird und selbst wieder die Begleiterin stark überschneidet, 
ist ihre Stellung im Bildraum besonders klar, während die größtenteils verdeckte Nebenfigur nur 
geringe räumliche Kraft hat. Auch diese raumbildende Wirkung der Überschneidungen hatten 
wir im URTEIL SALOMOS beobachtet, ebenso wie ihre dem Inhalt entsprechende Abstufung. 
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Die graue Wand schließt dann dicht hinter den Gestalten ab: zwischen ihr und dem 
vorderen Rahmen sind die Formen eng gedrängt, zu mannigfachen Gegensätzen in einander 
gespannt. Man könnte sich dies reiche Geschiebe in Bronze gegossen denken, so dicht und 
zugleich raumklar fügen sich die Massen. 


ber Giorgione erfindet doch nicht als Bildhauer, wie etwa Michelangelo bei seiner Heiligen 

Familie, sondern als Maler: nicht die Figur oder die Figurengruppe allein ist der Träger 
des Formgedankens, sondern in seiner inneren Vorstellung gestaltet sich von vornherein der 
Zusammenhang des ganzen Bildvierecks; die Ordnung der Farben und Helligkeiten ist aus 
der Erfindung nicht auszulösen, neben der Masse steht als gleichberechtigter Bildwert die 
Fläche. Die Figuren als Bronzeguß würden den Wert unseres Gemäldes nicht voll enthalten. 
Die grauen Rechtecke des Grundes und der halbrund gerahmte Ausschnitt des Himmels ge- 
hören zum ursprünglichen Rhythmus des Ganzen, stehen in mannigfacher Beziehung zu den 
Körpern, und alle Flächen im Bilde sind von Anfang an in eine klare Ordnung ausgewogener 
Gegensätze fest einbezogen. 

Helle und dunkle Flächen sind in wenigen großen und klar begrenzten Stücken gegeben, 
anders als im URTEIL SALOMOS, wo die umgebende weiße Architektur die vielfältig zerteilte 
Lichtgliederung des Figurengeschiebes kräftig zusammenhält. Dort steht, als Gesamteindruck, 
die dunklere farbige Gestaltengruppe in kontrastreicher Symmetrie vor der hellen Säulenhalle; 
hier ist die Verteilung der lichten Flächen durchaus ungleichseitig. Sie ordnen sich ungefähr 
in zwei längeren und zwei kürzeren Diagonalen, die sich rechtwinklig kreuzen. Von links nach 
rechts läuft der längere Zug der Helligkeiten durch die beiden Frauenköpfe zum Himmel, der 
kürzere, begleitende, durch die beiden Stücke weißen Leinens. Von rechts nach links geht der 
längere Zug vom Totenhaupt über den hellen Busen zum Antlitz Salomes, der kürzere von 
dem unteren Leinenstück zum Gesicht der Dienerin. Die beiden wichtigeren Diagonalen 
schneiden sich also im Kopf der Mittelfigur, sie verlaufen genau entsprechend den Hauptachsen 
ihres Gesichts. Die Wendung der Prinzessin zur Dienerin, wie sie den seelischen Ausdruck und 
die kontrapostische Haltung bestimmt, ist demnach auch durch die Kreuzung der Helligkeits- 
züge betont. Drei dieser schrägen Folgen gehen von den beiden Enden des halbhellen Unter- 
arms aus: er ist nicht bloß der feste vordere Ansatz für die bildhauerische Raumschichtung, 
sondern auch der ruhige wagrechte Abschluß für das malerische Diagonalspiel der lichten 
Flächen. 

In die Bewegtheit des Figurengefüges laufen nun — wie wir es bei allen Bildern dieser 
Jahre sahen — die geraden Linien des Gebäudes hinein, zwei scharfe senkrechte Kanten; 
kräftiger wirkend die rechte, neben der hellen Luft, milder die linke, einen Vorsprung des Ge- 
bäudes begrenzend. Vor dem dunkleren Rechteck steht das Haupt der Mittelfigur, vor dem 
halbdunklen der matter beleuchtete Kopf der Dienerin, der stärkere Kontrast also an der 
wichtigeren Stelle. Viel bedeutender aber im Gesamteindruck als die senkrechten Kanten ist 
der Bogen über dem hellen Himmel; der schrägen Ordnung der Helligkeiten entspricht es, 
daß dies wirkungsvolle Halbrund an die Seite geschoben ist, während in dem symmetrischen 
URTEIL SALOMOS der beherrschende Bogen die Mitte hält, als Krönung der Hauptgestalt. 
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ie gleiche unsymmetrische Verschiebung der Beziehungen zeigt sich hier in der Ordnung 
der Farben. 

Die feierlichste Farbe hat das Gewand der Königstochter: sie trägt ein köstliches Rot. 
Als geschlossenes Stück und in voller Kraft erscheint es auf der vorderen Schulter. In wirkungs- 
vollem und feinem Gegensatz dazu steht der stärkste unter den kalten Tönen, das benachbarte 
Blau des Himmels. Diese kalte und helle Fläche rechts im Bilde hat einen ähnlichen Umfang 
und den gleichen halbrunden Abschluß wie die warme und dunklere des Rot vorn an der Mittel- 
figur. Die beiden kontrastierenden stärksten Töne, die Hauptträger des ganzen farbigen Auf- 
baus, sind also frei diagonal zu einander gestellt, gleich den Helligkeiten. 

Wie das kühle Blau des Himmels milde ist, und durch weißlich-graue Wolken gegliedert 
und belebt, so ist auch die führende warme Farbe, das Rot, nicht sehr laut, etwas bläulich, 
außerdem hat es nur in dem halbrund geschlossenen Stück an der vorkommenden Schulter 
den ruhigen vollen Ton, sonst ist es reich abgewandelt und geschmückt, auf der abgekehrten 
Seite ermattet es zu dunklem Lila, und darüber liegt ein feines Farbengefüge, goldgelb, lila, 
grün, braungelb, in gelb endigend; es ist nicht deutlich, was für ein Gegenstand da gemeint 
ist, offenbar ein kostbares Toilettenstück, das venezianische Frauen zu der eigentlichen Ge- 
wandung fügten, so wie sie einen kleinen goldgefaßten Pelz zu tragen liebten; das Gemälde 
ist stark ausgebessert, und daraus mag sich hier die Unkenntlichkeit erklären. Die Freude des 
Quattrocento an vielen Färbchen, in der Giorgione früher seine mehrfigurigen Gemälde so 
köstlich ausgeziert hatte, ist in dieser Zeit des strengeren Baues nicht aufgegeben, wie wir es 
auch beim URTEIL SALOMOS gesehen haben, aber doch auf kleinere Bildteile beschränkt. 
Es lebt da in der Farbenerfindung die gleiche liebenswürdige Feinheit, die jenes zierlich-frohe 
Engelchen herbei zauberte, als eine leise lächelnde Note im Inhalt, eine zart mildernde Aus- 
schmückung im zeichnerischen Aufbau. 

Den führenden Klängen ordnen sich die übrigen Töne sinnvoll ein. Die Dienerin in mattem 
Grün, dem stolzen Rot der Herrin untergeordnet, doch ohne starken Gegensatz; es gibt zu- 
sammen mit dem milden Blau-Grau der anderen Seite dem Mittelrot Kraft und Kostbarkeit. 
Die beiden hellen Flächen weißen Linnens sind kalt, wie der Himmel, im Gegensatz zu der 
sie kreuzenden wärmeren Helligkeit an Salomes Kopf und Brust. Warmes Rot und kühles 
Weiß umgeben so den Busen der schönen Prinzessin; kräftiger prunkender Stoff mit strengen 
Falten, und feine Wäsche, weich anliegend. Während die drei Köpfe und der entblößte Arm 
in halber Helligkeit stehen, ist der Ausschnitt voll beleuchtet. Auf der hellen Schulter ein paar 
Locken des rötlich braunen Haares: Leben und Licht — während die dunklen Strähnen des 
Toten über den matt beleuchteten Arm fallen, ein kleiner Kontrast, der sich den kräftigeren 
hier einordnet. Diese eine Stelle, die Locken auf der Schulter, ist noch leidlich erhalten, und 
als Malerei sehr reizvoll. Ursprünglich ist die ganze Mitte gewiß ein Wunderwerk des Vortrags 
gewesen: das edle Antlitz mit dem noch halb verschlossenen Ausdruck, und, vermutlich das 
feinste Stück Malerei im Bilde, der voll beleuchtete Busen, die zart blühende Haut des schönen 
jungen Weibes, die kostbarste Materie die uns die Natur bietet. Höfisch-prunkvolle Farbe rahmt 
den Anlaß des Unheils: das Entzücken des Königs, die knospende verhüllte Schönheit des fein- 
nervigen Geschöpfs in dem Aufblühen und der Enthüllung des Tanzes zu sehen, hatte ihm 
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jenes Versprechen entlockt, das ihn zur Hinrichtung des frommen Eiferers zwang. Gior- 
gione wird an diesen Zusammenhang gedacht haben, machte ihn aber nicht zum Inhalt des 
Bildes, vielmehr geht die Gestaltung des Aufbaus, wie wir sahen, von der Empfindung aus, 
die er für Salome annimmt: ihre Abwendung von der grausigen Schüssel und ihre Neigung 
zur Dienerin ergeben den Kontrapost, von dem aus die anderen Bildwirkungen entwickelt 
sind. Die Leidenschaft des Königs wissen wir, als treibenden Zug des Begebnisses, aber wir 
empfinden sie nicht als Gehalt des Bildes, der sich auf uns übertragen sollte. Der Ausschnitt 
am Busen der Prinzessin ist breit genug, um nicht pikant zu wirken, schmal genug, um nicht 
alles andere zu übertönen. Dafür sorgt auch die große lichte Fläche des Himmels nahe diesem 
hellen Ausschnitt: dessen Wirkung ins Bildganze einstimmend. 


— anz anders ist das bei den Halbfiguren schöner Frauen, die Tizian nach dem Vorbilde 

I Giorgiones malte: die „Flora“ in Florenz, die ‚Laura‘ des Louvre (TAFEL g). Da ist 
das nackte Fleisch weit ausgebreitet, den ganzen Eindruck bestimmend; es sind Brustbilder 
im eigentlichsten Sinne, jeder seelische Gehalt fehlt. Die Frauen auf diesen Gemälden sind 
mächtige Gestalten, mit derben Formen, schweren Armen; die Köpfe, unter einander sehr 
ähnlich, sind dem edlen Antlitz der Salome zwar nachgeahmt, aber breiter im Bau, weniger 
zart in den Linien; den Adel im Schwung der Brauen und der Lippen sucht man bei Tizian 
vergebens. Die Unterschiede sind im Einzelnen unwägbar gering, aber doch im Ganzen des 
Schnittes und des Ausdrucks unverkennbar. Wie beider Judith, so zeigt sich auch in dem Rätsel 
dieses Mädchenkopfes die Vornehmheit und Tiefe der Künstlerseele, Tizians Frauen dagegen 
sind leicht zu verstehen; was sie an Geist bringen oder erwarten, ist offenbar sehr wenig, und 
ihr Bau verrät einen minder feinen Lebenskreis. Dieser Unterschied zwischen durchgeistigter 
und seelenloser Erfassung weiblicher Schönheit ist keineswegs durch zufällige Umstände, 
etwa des Gegenstandes, bedingt; in gleicher Bestimmtheit wiederholt er sich auch bei den 
Venusbildern der beiden Meister. Wenn für jeden Menschen der Grad der Durchgeistigung 
seiner Sinnlichkeit bezeichnend ist, so wird uns dieser deutliche Unterschied zwischen Giorgiones 
und Tizians Frauenbildern neuen Aufschluß für das Verständnis von Giorgiones Seele ge- 
währen und das Erleben ihrer Gestaltung eindringlicher machen. 

Eins freilich hat Tizian von seinem Meister gelernt: das Malen. Wenn ein solches Bild gut 
erhalten ist, wie die Flora, dann wird allerdings diese Malerei von nichts anderem übertroffen. 
Die unendlich zarte Abtönung der Hautfarbe, der geistreiche Vortrag in dem blaßroten reich 
gemusterten Stoff — das sind Wunderdinge, und wir finden innerhalb der Grenzen und Ab- 
sichten der damaligen Kunstmittel um so weniger ihres Gleichen, als der Farbkörper in Gior- 
giones SALOME eben nur eine Ruine ist. 

Aber diese so meisterlich gemalte Flora ist eine ebenmäßig helle breite Masse vor dunklem 
Grund; die Bewegung ist ohne plastische oder räumliche Wirkung und es fehlt auch der 
Rhythmus der Linien und Flächen, der bei Giorgione das Bildganze gliedert und alle Teile in 
vielerlei Spannungen fest in einander fügt. 

Die „Laura“ ist von einer Nebenfigur begleitet, daher noch genauer mit der SALOME zu 
vergleichen — aber welcher Unterschied! Die Dienerin neben der Prinzessin hat ihre bestimmte 
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Bildaufgabe, als Steigerung des Ausdrucks, als Form der mittleren Schicht, als Farbe und 
Helligkeit zweiter Stärke, ist fest in den Diagonal-Rhythmus der Flächen einbezogen, vor 
ihr eigenes scharfgerahmtes Grundrechteck gestellt, zur Mittelfigur in mannigfachen klaren 
Gegensatz gebracht. Der Alfons hinter Laura dagegen wirkt wie eine fremde Zutat, ohne 
Spannung zur breiten Masse der Hauptgestalt, weder bildhauerisch noch zeichnerisch noch 
malerisch, auch nicht psychisch; nur eine grobe Beziehung ergibt sich daraus, daß der Mann 
so dicht hinter der entblößten Frau steht und mit zwei Spiegeln hantiert. In Haltung und 
Ausdruck der Frau aber besteht keinerlei Hinweis auf die Nebenfigur. Der Reiz kontrapostischer 
Bewegung hätte sich aus dieser Beziehung, aus der Wendung zum Spiegel leicht gewinnen lassen, 
wäre der Formwille des Malers darauf eingestellt gewesen. Man könnte sich wirklich fragen, 
ob diese so nebenhin zugefügte Figur nicht von späterer Hand sei, aber wenn man sie wegdenkt, 
ergibt sich auch keine sinnvolle Ordnung der Formen und Helligkeiten; das Weiß des Hemdes 
ist ohne rhythmisches Maß ausgebreitet; das helle Inkarnat umfaßt so viel Fläche als das 
Modell bei ausgiebigem Zurückschieben der Gewandung bot, ohne zielsetzenden Formwillen; 
unterer Abschluß der plastischen Masse und senkrechte Teilung der Bildfläche fehlen; sogar 
das körperliche Gebilde ist unklar, die untere Hand ist ungeschickt angebracht. 

So fehlt diesen Frauenbildern Tizians, wie die Durchgeistigung im Ausdruck, auch die 
kontrapostisch reiche Spannung in der Form. Die Masse des Körpers ist schwer und träge 
gelagert, ohne die feine Lebendigkeit der Bewegung, die wir bei Giorgione finden, ohne die 
reiche und plastisch klare Gestaltung des Raumes durch die Form, ohne jede rhythmische 
Ordnung der Linien und Lichtwerte. Weiße Flächen umgeben hier wie bei Giorgione den zarten 
Ton des Busens, aber Giorgione verfährt mit bewußter Sparsamkeit, gibt gerade so viel Weiß 
als im Klang der Farben und Helligkeiten notwendig ist, stellt diese hellen Flächen in den 
Rhythmus des Bildganzen ein, Tizian dagegen denkt überhaupt nicht an einen Bildrhythmus. 

Dieselbe Beobachtung hatten wir bei dem Vergleich zwischen Tizians Marcus und Gior- 
giones Salomo gemacht: die innere Aneignung der klassischen Kunst war keineswegs eine 
Selbstverständlichkeit, auch für Giorgiones begabtesten Schüler nicht, sie beruhte auf dem 
angeborenen Bau seines Geistes, auf den unendlich verzweigten Voraussetzungen für die Ent- 
stehung seiner Seele. Es genügte nicht, daß von dem neuen Stern, der in Florenz aufgegangen 
war, ein Strahl auf Venedig fiel: das Licht des Geistes erweckt eine helle Flamme nur in 
verwandtem Geiste. 


\ N Tenn uns dieser Ausblick auf die Nachahmungen des Schülers den Formwillen Giorgiones 
in seiner feinen Geistigkeit und reichen Gespanntheit klarer erkennen und nacherleben 
läßt, so wird es uns in anderem Sinne wertvoll sein, nun auch einmal rückwärts einen Blick 
zu werfen, auf Giorgiones Halbfigurenbild des vorigen Zeitabschnittes (TAFEL 2I): wir er- 
kennen dann um so deutlicher, in welchem Maße sich die Spannkraft seiner Erfindung durch 
die Aufnahme der ihm wesensverwandten klassischen Kunst gestärkt und bereichert hat. 
Giorgiones KREUZTRAGUNG — so hatten wir gesehen — steht bereits hoch über Bellinis 
Halbfiguren-Bildern: statt des unklaren Gedränges allzu vieler Gestalten gab er eine still 
klare Ordnung, hob die Hauptgestalten als breite Flächen voll gerundet und beleuchtet hervor 


23° 171 


und adelte das Ganze durch den wunderbar seelenvollen Ausdruck des Erlösers. Zwar besteht, 
durch Lionardo angeregt, ein starker Unterschied zwischen den Köpfen der beiden Haupt- 
figuren, aber nur im Schnitt und Ausdruck; als Bildteile sind die beiden Gestalten einfach 
symmetrisch gegenübergestellt, obwohl Unterordnung und Achsenkreuzung nahe gelegen 
hätten. Die Flächen der beiden Büsten sind ohne wirkungsvolle Überschneidung ausgebreitet, 
ohne das reich und fest gebaute Gefüge der plastischen Form, wie wir esbei der SALOME sehen. 

Zu jener vielfältigen Spannung der Kontraste fehlt noch die erste Voraussetzung, die 
kontrapostische Bewegung innerhalb der Einzelgestalt: bei dem Schergen stehen Gesicht, 
Rumpf und Arm gleichmäßig im Profil; die Kopfwendung bei dem Erlöser ist nicht aus- 
genutzt, auf die plastische Wirkung seiner Arme ist verzichtet, die Hände sind nicht zu sehen; 
dabei hätte sich aus dem Tragen des Kreuzes ein bildbeherrschender Kontrapost leicht ent- 
wickeln lassen, wie wir es denn auch in späteren Darstellungen der Kreuztragung regelmäßig 
finden. Die vier Köpfe stehen in gleicher Höhe; die Gestalten haben keine Beziehung zum 
Hintergrund, es fehlt die kontrastreiche Ordnung der Flächen und Helligkeiten: das Bild- 
ganze ist noch ein ruhiges Nebeneinander in einfachem Rhythmus, während bei der SALOME 
alle Wirkungsreihen des Ausdrucks und der Form in mannigfachster Verschlingung von 
Gegensatz und Auswiegung verwoben sind. 

Wenden wir uns von diesen Ausblicken nach seitwärts und rückwärts wieder zur hin- 
gebenden Betrachtung unseres Bildes, so erscheint der Formwille des Meisters in der bestimmten 
Richtung dieser Jahre um so deutlicher; ebenso wenn uns die Gestaltung des gleichen Geistes 
in der Landschaft der FAMILIE oder dem reichen Aufbau im URTEIL SALOMOS gegenwärtig 
ist; und auch bei einzelnen Figuren dieser Epoche, wie der SCHIAVONA und den Akten vom 
Kaufhaus, sahen wir in immer frischem Strömen das gleiche Kunstwollen am Werke, das 
hier nun die alte Formel des Halbfigurenbildes neu erfüllt und bereichert. So reine als zurück- 
haltende Gestaltung zart empfundener Seelendinge: strenge Männlichkeit wie unbewußt ver- 
führerische Weibheit, dienende Schlichtheit wie holde Hoheit; und alles und jedes in der Form 
aufgegangen, als Form einbezogen in das klare Raumgebilde, in den weichen unerschöpflichen 
Rhythmus der Linien und Flächen, der Helligkeiten und der köstlichen Farben; ein wunder- 
bares Netz von in einander gespannten Wirkungen: Weisheit und Meisterschaft. 
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TAFEL 33 im Anhang 


ie Ehebrecherin vor Christus, ein großes und gestaltenreiches Gemälde, heute in der 

Glasgower Galerie, ist wiederum die Darstellung eines Richterspruches, wie das URTEIL 
SALOMOS. Allein der Richter ist nicht der mächtige prunkliebende König des Alten Bundes, 
sondern der Mittler des Neuen Bundes, dessen Reich nicht von dieser Welt ist, der nicht 
Richter sein will: „richtet nicht, auf daß Ihr nicht gerichtet werdet!“ Er thront nicht in 
stolzer Säulenhalle weißen Marmors, sondern sitzt im Freien, vor einem schlichten dunklen 
Gebäude; er ist nicht umgeben und geschützt von Trabanten, sondern umringt von allerlei 
Volk; statt der umhegten Königsgewalt die freiwirkende Macht des Geistes; keine wohlge- 
ordnete Gerichtsszene. 

Die angeschuldigte Frau ist noch im Heranschreiten, gebeugt von der Furcht vor der 
gräßlichen Todesstrafe, der Steinigung, von der Scham ihr Geheimnis vor all diese Männer 
gezerrt zu sehen; ihr Blick ist gesenkt, der Atem scheint schwer zu gehen, die Rechte, zur Brust 
gewandt, will etwas sagen; aber in dem Strudel ihrer Angst und Scheu findet sie kein klares 
Wort; nur etwa Geständnis und Ergebenheit vor dem Heiland mag man aus Haltung und 
Geste empfinden. 

Neben ihr ein junger Mann, reich gelockt, kostbar gekleidet; seine Haltung von frischer 
Gelenkigkeit, an den Rochus erinnernd, aber freier, rascher. Er hat wohl die Frau herbeige- 
führt; in ihm ist die Gesinnung der Widerstrebenden zusammengefaßt, die den Verkünder 
neuer und unbequemer Lehren in Verlegenheit bringen will. Der Ausdruck der Bewegung und 
der Züge dieser Gestalt ist gespannt, eine Mischung von Neugier und Keckheit: was wird der 
gute heilige Mann zu dieser so weltlichen Angelegenheit sagen ? 

Der aber, der alliebende, dem das Fühlen des Menschenherzens mehr gilt als die Starrheiten 
des Gesetzes, er läßt sich durch den zudringlichen Frager nicht beirren, er schiebt ihn zur 
Seite, sein allverstehender Blick ruht auf der verklagten Frau. Die sieben anderen Männer im 
Bilde würden sie mitleidlos steinigen, aus ihm aber wird die göttliche Weisheit sprechen: 
„welcher unter euch ist ohne Schuld, der werfe den ersten Stein auf sie!“ und dann werden 
die sieben gesetzesfrohen Männer betroffen sich abwenden. Aber noch ist es nicht so weit, 
Giorgione hat den Zustand der Spannung vor dieser überraschenden Lösung gewählt. Die 
göttliche Gnade selbst konnte er freilich nicht malen, das konnte auch Rembrandt nicht. Jeder 
Versuch, das Übermenschliche in menschlichen Zügen unmittelbar anschaulich zu machen, 
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führt zu Geschmacklosigkeiten. So hat er das Haupt des milden Richters in Schatten gehüllt — 
wie der Kopf Salomos, des weisen Richters, im Rätsel des Schattens untertaucht. 

Nie ist der Sinn dieser Erzählung feiner, eigener erfaßt worden. Von den zahllosen späteren 
Darstellungen wählen viele den Augenblick, da der Gottessohn sich angesichts der Ehebrecherin 
und der Menge zur Erde beugt, um seinen Spruch dorthin zu schreiben. So berichtet zwar die 
Bibel, der Inhalt des Spruches ist da die Hauptsache; aber was beim Lesen oder Hören der 
Erzählung unbetont vorübergeht, das Bücken, wird in der bildlichen Darstellung als stärkster 
Eindruck festgehalten: die Hauptfigur, die Gestalt des göttlichen Erlösers, erscheint dann vor 
unseren Augen dauernd in unwürdiger Haltung. Vor allem aber ermangeln diese Bilder jeglichen 
Sinns für den menschlichen Gehalt der Erzählung. Hier dagegen ist wieder das tiefe Gefühl 
Giorgiones für alles Leben, für die weite Natur wie für das kleine Menschenherz am Werke. 

Nun die Nebenfiguren. Die Masse der zwölf Jünger ist weggelassen, weil sie eine zu 
schwere Belastung der Bildfläche bedeuten würden. Schon Giotto hatte sie oft auf eine kleine 
dichte Gruppe beschränkt, aus der nur eine Hand redet. Giorgione braucht den Raum für ‚‚viel 
Volks“, das sich um den Nazarener schart. 

Rechts sah man ursprünglich die ruhige Gestalt eines Lanzknechtes; sie ist uns in einer 
alten Kopie zu Bergamo erhalten, im Original weggeschnitten, doch sind beim Abschneiden 
kleine Stücke von ihr auf der Bildfläche verblieben und durch die verdeckende Übermalung hin- 
durch noch zu erkennen; aus der genauen Übereinstimmung dieser Teile mit der Kopie ergibt 
sich, daß in ihr auch die ganze Gestalt ziemlich getreu wiedergegeben ist. Das Fehlen der ab- 
schließenden Figur bedeutet eine außerordentliche Beeinträchtigung: die schlichte Haltung 
und der träumerische Ausdruck des Lanzknechts, auch die stille Wirkung der Horizontlinie, waren 
wesentlich für die Stimmung des Ganzen, neben der vielen und starken Bewegtheit. Auf unserer 
Tafel ist an die Wiedergabe des Originals die fehlende Randfigur aus der Kopie angefügt. 

Dem Lanzknecht gegenüber steht ein Gepanzerter, in sehr scharfem Kontrapost: der 
rechte Fuß hochgestellt, auf einen Baumstumpf (der entsprechende Stein im Madrider Altar war 
noch etwas bescheidener), der rechte Ellbogen bis an das Knie heruntergezogen; auf der linken 
Seite dagegen Fuß und Schulter so weit wie möglich auseinander: die Linien durch die Knie 
und die Schultern bilden einen rechten Winkel. Die Ähnlichkeit dieser Bewegung mit dem 
Henker im URTEIL SALOMOS ist deutlich. 

Dort wechseln ruhigere Gestalten mit bewegteren ab; die festen Senkrechten des Kriegers 
und des Greises auf den Thronstufen betonen kräftig die symmetrische Ordnung. Hier ist die 
Bewegung in den Einzelfiguren ungleich verteilt: rechts zwei einfachere, links drei schärfere 
Beispiele des Kontrapost. Überall finden wir wieder die Entsprechungen und Gegensätze der 
Glieder über Kreuz. Als Statuen gedacht, bewegen sich die Figuren innerhalb einfacher Blöcke; 
der deutende Arm des Gewappneten ist dunkel, nur beim Heiland führt der Arm mit Betonung 
aus dem Block heraus. 

Zwischen diesen dicht neben einander stehenden Kontrapost-Figuren erscheinen nun noch 
Büsten von Nebengestalten; sie geben den Eindruck einer Menge von Zuschauern, wozu 
mittelbar auch die Anwesenheit des Lanzknechts und des Gepanzerten beiträgt, der bewaffneten 
Hüter der Ordnung: es muß wohl etwas zu ordnen geben; die Anbringung solcher Vertreter 
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der Obrigkeit war damals auf Darstellungen volkreicher Geschehnisse so häufig, daß sie im 
Betrachter sofort die Vorstellung eines Auflaufs, einer ungewöhnlichen Ansammlung auslöste. 

In der Ecke neben dem Gepanzerten ein wohlgenährter Würdenträger, mit goldener Kette, 
vielleicht ein Pharisäer; während er zu bequem ist, um seine ganze Körperfülle nach der Mitte 
zu drehen — auch dies ergibt noch einen kleinen Kontrapost — ist ein feinknochiger 
Greis dicht an den Meister herangetreten, gespannt, prüfend, gleichsam eine zweite Stimme zu 
dem stärksten Lautwerden der Frage in dem Jüngling vor ihm; dieser erscheint dadurch nicht 
als einzeln Auftretender, sondern als Stimmführer. Hinter der Frau zwei Männer im Halb- 
dunkel, mit einander redend. 

Alle Köpfe sind verschieden in ihrerAnteilnahme, im Alter, Stand und Wesen, in der Form, 
Stellung, Beleuchtung, Haartracht und Farbe; so fanden wir es beim URTEIL SALOMOS, und 
so lesen wir es in der Lehre Lionardos. 


ies ganze Geschiebe scharf bewegter und überschnittener Gestalten scheint sich zufällig 
D gefügt zu haben, und doch ist esin der Gesamtordnung und bis in die letzten Einzelheiten 
hinein aufs Feinste geformt. Das Gesetz. des ausgewogenen Kontrastes macht sich in derselben 
mannigfaltigen Verknüpfung geltend wie bei dem reichen Aufbau im URTEIL SALOMOS. 

Zunächst die Kontrastspannung zwischen unmittelbar benachbarten Gestalten: wie dort 
neben der stark bewegten Gruppe des Henkers und Beamten die edle Frau ruhig dasteht, so 
wirkt hier die feste Haltung des still herausblickenden Lanzknechts gegen die lebhaft ins 
Bild führende Bewegung der Angeschuldigten. 

Dann die aufgehobene Symmetrie zwischen gegenüber stehenden Gestalten: derselbe 
Lanzknecht erscheint im Gesamteindruck als Gegenfigur zu dem Gepanzerten, beide schließen 
den Vorgang der Mitte kräftig ab; ähnlich wie zwischen den beiden Frauen vor Salomo spielen 
die ausgewogenen Gegensätze innerhalb der allgemeinen Entsprechung: ruhige Haltung und 
stärkste Bewegtheit, Abwendung und Zuwendung, Helligkeit und Dunkelheit, reiche Farbe 
gegen Grau und Schwarz. 

Einen besonders wirksamen Kontrast bilden im URTEIL SALOMOS die vorgestreckten 
Arme der beiden Frauen, starke, raumbildende Helligkeiten und zugleich Ausdruck der sich 
gegenüber stehenden Parteien: angreifende Klage, beteuernde Unschuld. Eine so genaue Ent- 
sprechung lag hier nicht im Sinne des Vorgangs. Der Heiland streckt den Arm vor, den Heran- 
kommenden entgegen: als wollte er, des kecken Fragers nicht achtend, im Antlitz der Be- 
schuldigten lesen. Sie führt die Rechte zur Brust, eine ähnliche Geste wie bei der edlen Frau 
vor dem Richter des Alten Testaments, aber da liegt die Hand ruhig auf dem Herzen, hier wirkt 
ihre Bewegung noch unfertig, auch ist sie nicht derart betont, da der zugehörige Arm nicht 
gezeigt ist; stärker fällt der andere Arm ins Auge, bloß, hell: er hängt herab, ohne Ausdruck; 
so wirkt diese Gestalt noch hilfloser als die Frau des guten Gewissens vor Salomos Thron. 

Gegenüber die scharfe Bewegung des Heilandes; die Richtungen der beiden hell hervor- 
tretenden Arme kreuzen sich im rechten Winkel. Die zerteilt ausgreifende Bewegung des 
Richters steht gegen die geschlossen umgrenzte Fläche der Verklagten, das lebhaft teil- 
nehmende Wollen gegen das müd sich ergebende Dulden. 
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So sind auch hier die Gegensätze und Entsprechungen der Form zugleich Werte des 
Ausdrucks. Der Kontrapost des Gepanzerten entsteht dadurch, daß er sich zu dem behäbigen 
Würdenträger in der Ecke wendet und ihn auf den Vorgang in der Mitte hinweist: eine Ver- 
bindung zugleich im Inhalt und in der Form; und ein neuer Kontrast zu dem ruhigen Heraus- 
blicken des Lanzknechts gegenüber. Wenn wir uns vor dem URTEIL SALOMOS an Raffaels 
Fresken der Segnatura erinnert fanden, so dürfen wir hier an die berühmte Gestalt des Jüng- 
lings in der Disputa denken, der die Teilnahmlosen am Rande des Bildes auf die Heilsdar- 
stellung der Mitte hinweist, ein Bindeglied im Gedankengehalt der Kirchenlehre wie in der 
kontrastreichen Ordnung des Bildaufbaus. 


eben den Gegensätzen zwischen Nachbarfiguren — des lebhaft teilnehmenden Ge- 
N panzerten gegen den behäbigen Pharisäer, des ruhig stehenden Lanzknechts gegen die 
hereinschreitende Frau — finden wir umgekehrt auch merkwürdige Entsprechungen in der 
Form solcher Figuren. Im URTEIL SALOMOS sahen wir die Richtungslinien des Henkers von den 
Ausdrucksformen der folgenden Gestalten, Köpfen und Armen, weitergeführt, bis zu dem 
kräftigen Faltenzug an der Schulter des Königs; ähnlich auf der Gegenseite. Diese Verknüp- 
fung von Figur zu Figur ist jetzt mit deutlicherer Bewußtheit durchgeführt. 

Die starken Linien in dem Gepanzerten — die Bewegung des Rumpfes, die Glanzlichter 
des Harnischs, die scharfen Ränder des Leinens an Hüfte und Ellbogen, die Haltung des 
Unterarms und des Stabes — sind in der Zeichnung des Heilandes mit ganz leichten Ver- 
schiehungen aufgenommen. In beiden Gemälden setzt die Bewegung, mit dem Henker dort 
und dem Gepanzerten hier, vom Bildrande her an und führt zur Mitte hin; aber nun ist die 
Beziehung genauer und vollständiger durchgeführt und hat mehr Bedeutung für das Ganze: 
von der starken Körperbewegung außen, die nur ein mittelbarer Ausdruck des Vorgangs ist, 
nur ein Anteil, verfeinern sich die Bewegungs-Ansätze nach innen, werden in der einen 
Hauptfigur zum unmittelbaren Ausdruck des wesentlichen Geschehens. 

Gegenüber dieser Bewegungs-Doppelung eine andere, in anderem Sinn: der Frager und 
die Frau. Die wichtigste Gleichheit liegt in der Haltung des Rumpfes, am stärksten ausge- 
sprochen in den Schulterflächen, hell bei der Frau, dunkel beim Frager; dazu die Gewandlinien 
an der Brust, die hellen Querstreifen an den Hüften. Arme und Beine entsprechen sich über 
Kreuz, aber nicht genau; in leichten Verschiebungen sind die Unterschiede zwischen den beiden 
Gestalten um so feiner angedeutet, als sie gegen die starke Entsprechung spielen: der Frager 
hält an, die Frau ist noch im Schreiten; lebhafte Spannung und duldendes Folgen. Die Über- 
einstimmung im Ganzen aber sagt das Gemeinsame: das Hintreten vor den frommen Mann, 
der hier eine Entscheidung fällen soll, das Sich-Beugen in Erwartung des Urteils. 

Solche Doppelung wichtiger Formrichtungen in benachbarten Figuren findet sich schon 
früh bei den größten Meistern des Aufbaus, bei Giotto und Masaccio, aber sie bleibt vereinzelt, 
wie sie esauch im URTEIL SALOMOS noch war. Hier dagegen klärt sie den ganzen Aufbau der 
bewegten Gestalten: die Formentsprechung, stark im Bildeindruck wirkend, faßt die vier 
Figuren zu je zweien zusammen, in einer Oberordnung der Kontraste. Die Summe der Be- 
wegungskräfte ist ausgewogen: das Schreiten der Frau und die Gespreiztheit des Fragers 
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stehen zusammen gegen die zerteilte Fläche des Heilands und den starken Kontrapost des 
Gepanzerten. Auf jeder Seite hat die weniger wichtige Gestalt die schärfere Körperbewegung; 
diese Begleitfiguren entsprechen sich von Gruppe zu Gruppe über Kreuz. Nach ihrer Auf- 
stellung im Raume stehen die beiden Figurenpaare in zwei Schrägen gegen einander, nach 
ihrer Flächenwirkung als zwei Dreiecke: das linke mit der Spitze nach innen, die Bewegung 
schärft sich zu dem vorgestreckten hellen Arm zu, in dem sie ihren wesentlichen Ausdruck 
für das Bildganze findet; rechts liegt umgekehrt die Grundlinie des Dreiecks innen, nahezu 
senkrecht — Profil, Ärmel, Bein des Fragers, alles beleuchtet — die Bewegung hält an, und 
sie ergibt den Gegenausdruck zur Bewegung drüben: das Erwarten des Spruches. 


ie so mannigfaltigen und aufs Feinste durchgeführten Entsprechungen zwischen rechts 
D.: links, zwischen den einzelnen und gedoppelten Figuren, setzen den ungefähr symme- 
trischen Aufbau des Gemäldes voraus. Die Träger der Handlung — der Heiland, die Sünderin, 
zwischen ihnen der Frager — sind zwar ganz frei bewegt und scheinen nur zufällig so zusammen 
zu stehen, aber wie sie in das kontrastreiche Gefüge der Flächen einbezogen sind, so haben sie 
auch ihre feste Stelle im Bildraum: sie sind genau in die Mitte gebracht, und durch die Rand- 
figuren sehr kräftig gerahmt; zugleich ist diese Mittelgruppe stark zurückgeschoben, in eine 
zweite Schicht. Es kommt gelegentlich auch in älteren Bildern vor, daß Nebenfiguren vorn 
stehen, den Bühnenraum abschließend; etwa in der MOSESLEGENDE; doch ist da die Wirkung 
noch bescheiden, jetzt aber in den knapperen und zugleich kräftigeren Bau der Kontrastver- 
schlingung eingestellt. 

Beim URTEIL SALOMOS war die symmetrische Anordnung strenger: der Vorgang, vor 
dem Königsthron, erlaubte die genauere Durchführung der Gleichseitigkeit; und die Be- 
stimmung des Bildes, für die Wand des höchsten Staatsgerichts, mochte solche feierliche An- 
ordnung nahe legen. Beide biblische Geschichten wurden sonst, vorher oder nachher, in freiem 
Aufbau erzählt; so hatte auch Giorgione selbst das salomonische Urteil in jenem frühen Bilde 
dargestellt. Das Gleiche finden wir in allen anderen Gemälden der ersten Epoche, nur der Altar 
für Castelfranco hatte die gewohnte gleichseitige Ordnung. Bei der ADULTERA war nicht, wie 
beim URTEIL SALOMOS, in der Bildbestimmung ein äußerer Anlaß für die Symmetrie gegeben, 
auch fehlte die Begründung durch das Szenenbild der Königshalle: um so deutlicher 
erkennen wir daher das Wirken des neuen Formwillens, der nach Ausgewogenheit der reich 
entwickelten Kontraste strebt; ihre Ordnung ließ sich im figurenreichen Bilde zunächst am 
klarsten durch den gleichseitigen Aufbau erreichen. 

Aus demselben Grunde haben denn auch die Florentiner Maler der klassischen Kunst 
figurenreiche Erzählungen gern symmetrisch aufgebaut. Ihnen voraus gingen die Werke jener 
Meister, die auch sonst die klassische Kunst vorbereitet haben, zunächst Perugino; Ghirlan- 
daio folgt ihm darin, mit zunehmender Bewußtheit; am reichsten ist die gleichseitige Anlage 
bei seiner letzten Schöpfung, in Santa Maria Novella; Bauwerk umrahmt die Bühne, Treppen- 
stufen ermöglichen das Zurückschieben und Höherstellen der Hauptgestalten. In Raffaels 
Segnatura-Fresken sind diese Gedanken aufs Feinste und zugleich Großartigste entwickelt. 
Auch bei geringerer Figurenzahl hat man dann in Florenz gern das Wesentliche solcher An- 
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ordnung wiederholt: die bewegten Hauptgestalten der Erzählung stehen in der Mitte des Bildes, 
durch Bauglieder betont, etwas zurückgeschoben; rechts und links schließen rahmende Neben- 
figuren Bühne und Bewegung ab. So etwa die Fresken des Andrea del Sarto von 1509—1510 
im Vorhof der Annunziata (TAFEL 8) und die späteren, um 1515—1526, im Chiostro dello 
Scalzo (TAFEL 10). Es erweist wieder Giorgiones innerliche Verwandtschaft mit den Meistern 
der klassischen Kunst, daß erschon 1507 im URTEIL SALOMOS und dann besonders 1508 in der 
ADULTERA mit klarem Sinn einen Aufbau schuf, wieer später in Florenz zu einer Formel wurde. 

Die weitere Entwicklung dieser Bildgestaltung ging dann in jener Richtung fort, die wir 
gelegentlich schon angedeutet haben: die Nebenfiguren, in den frühklassischen Werken noch 
genau ihrer Bedeutung entsprechend abgewogen und eingeordnet, treten mehr und mehr hervor, 
bis sie schließlich, bei Tintoretto, durch den Umfang ihrer Flächen und die Stärke ihrer Be- 
wegungen die eigentlichen Hauptgestalten, die Träger der Handlung, zurückdrängen und manch- 
mal matt setzen. 

In Giorgiones ADULTERA besteht zwischen den rahmenden Figuren der Gegensatz von 
Ruhe und Bewegtheit; der Barock, der überall die klassische Ausgeglichenheit zu stärkerer 
Spannung steigert, ändert auch da den ausgewogenen Kontrast zur Unsymmetrie, indem er 
die eine der rahmenden Massen wegläßt, so daß nur noch die Absicht der Raumgliederung bleibt, 
nicht mehr die symmetrische Wirkung im Ganzen. Der einen Vorderfläche aber gibt er reiche 
Zusammensetzung, bewegten Umriß; in dieser Form hat der alte Gedanke bis zur großen 
Revolution fortgelebt, er findet sich bei Rembrandt wie im Rokoko. 

Bei Giorgione stehen wir noch nicht vor der Anwendung einer überkommenen Regel, 
sondern vor der Fülle des frei aus Eigenem gestaltenden Geistes; nie finden wir bei ihm die 
bequeme Wiederholung eines künstlerischen Gedankens. An dem Büstenbild der SALOME mit 
den Diagonal-Verschiebungen aller Art haben wir bereits gesehen, daß in seiner Erfindung der 
neue Formwille auch für den unsymmetrischen Aufbau reiche und sichere Gestaltung fand, 
neue Beispiele dafür werden wir in dem folgenden Zeitabschnitt kennen lernen. 

Wie ein Hinweis auf die spätere Entwicklung erscheint es auch, daß die rahmenden Vorder- 
Gestalten bei der ADULTERA, obwohl für den Inhalt nebensächlich, auffallend groß sind; 
ähnlich ist es schon bei dem Henker im URTEIL SALOMOS, wenn auch die räumliche Ab- 
setzung nicht so deutlich ist wie hier. Eine gewisse Sorglosigkeit im Maßstab haben wir in den 
früheren Werken bereits beobachtet; nun aber ist sie in eine künstlerische Absicht eingestellt, 
die sich in der Folge immer stärker geltend macht. 

Gleichzeitig ist auch der Flächenanspruch der ganzen Figurengruppe gestiegen, im Ver- 
hältnis zur Bildgröße. Die Gestaltenreihe im URTEIL SALOMOS, von den weiten Massen des. 
Weiß umgeben, wirkt noch im Gesamteindruck kleiner, jetzt dagegen drängen die Figuren 
mehr gegen den Rahmen an, der Bildraum ist schwerer gefüllt mit bewegter Form. Dieselbe 
Entwicklung können wir in allen Werken Giorgiones fortschreiten sehen, seitdem die Grund- 
sätze der klassischen Kunst in seiner Erfindung wirksam geworden waren. Bei Lionardo oder 
in Raffaels Madonnen finden wir die gleiche Vergrößerung des Figurenmaßes im Verhältnis zur 
Bildfläche; an Michelangelos Deckenfresken macht sie sich mit einem deutlichen Ruck geltend; 
Tintoretto bringt wiederum eine neue Steigerung. 
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Aus einer Fülle von Beobachtungen, an Zeichnung wie Malerei, ergibt sich, daß die drei 
größeren Bilder dieser Jahre der Erfindung nach so auf einander folgen: MADRIDER ALTAR, 
URTEIL SALOMOS, ADULTERA. Zwischen den beiden letzten entstand die SALOME, und, be- 
sonders bedeutsam für die ganze Entwicklung Giorgiones, die Fresken am Kaufhaus. Die drei 
mehr oder minder symmetrischen Bilder mit ganzen Figuren bieten die Möglichkeit genauen 
Vergleiches; in ihrem zeichnerischen Aufbau sehen wir die Annäherung an den klassischen 
Bildgedanken immer inniger werden: vom MADRIDER ALTAR zum URTEIL SALOMOS die 
Zusammenfassung der vorher einzeln erfundenen Figuren zum dichten, kontrastreich ver- 
schlungenen Geschiebe; dies war im URTEIL SALOMOS eine zwar nach aufwärts und rückwärts 
geschwungene, aber doch zusammenhängende Reihe, nun wird bei der ADULTERA die ge- 
schlossene Reihe wesentlich schärfer gegliedert in rahmende Vorderfiguren und zurückgescho- 
bene Hauptgestalten; die Einzelkontraste sind zum Gegenspiel von Figurenpaaren zusammen- 
gefaßt; das Zahlenverhältnis der bewegten zu den ruhigen Figuren ist verändert, die Gesamt- 
wirkung der Bewegtheit gesteigert. Die Größe der Gestalten im Bildraume wächst stetig, von 
einem Werk zum andern. 


er symmetrischen und kontrastreichen Ordnung der Gestalten entspricht die Anlage des 

Hintergrundes. Graues Gemäuer und farbige Landschaft sind genau in der Bildmitte 
durch eine kurze, aber stark wirkende Senkrechte getrennt. Bei der SALOME setzte sich die 
dunkle Wand ebenso scharf von dem hellen Ausblick ab, doch entsprach die Flächenverteilung 
dort dem freien diagonalen Rhythmus. Da der Bildumfang hier viel größer ist, beansprucht 
auch das Grau mehr Raum; ein Kopf in hellerem Relief belebt deshalb die sonst leere Fläche 
und gibt ihr körperliche Wirkung: die Stufung des Grau in verschieden dunklen Rechtecken 
wird dadurch deutlicher als Winkelung einer Mauer empfunden. 

Auch in dieser Anlage des Hintergrundes ist wieder Form und Bedeutung innig verbunden. 
Nach dem Evangelium spielt der Vorgang im Innern des Tempels; vielleicht hat Giorgione 
das nicht gewußt, jedenfalls verlegt er die Begegnung ins Freie, läßt die Landschaft mitklingen. 
Der Heiland hat lehrend, schlichtend, tröstend, heilend vor einem Gebäude gesessen; man mag 
es sich als Schule denken, wo er gern hinging, gleich anderen, die sich um Glaubensdinge 
kümmerten; hier sammelte sich allerlei Volk um ihn, wie in Athen um Sokrates: Gegner und 
Neugierige, Zweifelnde und Gläubige, und die Hüter der Ordnung; schweigsam oder redend 
stehen sie am gewohnten Platz, im Schatten des Gebäudes. Scharf abgesetzt die farbige Welt 
da draußen, in prangendem Grün, geschmückt mit dem Blau der fernen Berge und des Sees, 
dem Gold des Abendhimmels. Aus dieser lachenden Welt wird nun die Sünderin der Versamm- 
lung zugeführt, die vor der dunklen grauen Wand über Glaube und Sitte sprach und dachte. 

Wir kennen eineähnliche Anlage des Hintergrundes aus früheren Jahren, bei der ANBETUNG 
DER KÖNIGE: links das dunkle Gebäude, vor dem die heilige Familie sitzt, rechts die bunte 
Schar der Herankommenden, am Rande über ihnen helle Luft. Aber alle Form spricht jetzt 
kräftiger: in dem Gemäuer nicht mehr die zahlreichen schmalen Rechtecke; und überall lebt 
das Kontrastgesetz: während dort das kleine Stück Himmel nur wie eine Pause wirkt, nicht 
durch eigene Tonkraft, so klingt hier das leuchtende Grün der Landschaft mächtig gegen das 
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dumpfe Grau des Gebäudes. Es ist derselbe Unterschied wiezwischen der HEILIGEN FAMILIE 
und der SALOME: in beiden Bildern die Köpfe vor dunklen Vierecken, rechts ein schlicht im 
Bogen gerahmter Ausblick — aber in dem späteren Gemälde die Formen geringer an Zahl, 
kräftiger in der Wirkung, und in das Kontrastspiel des Ganzen einbezogen. 


ie Teilung des Grundes trifft mitten auf die Figurenreihe, trennt die beharrende und die 

herankommende Gruppe. Beide sind durch die Gestalt des Fragers verbunden: er kommt, 
reich gekleidet und gelockt, aus der farbigen Welt, in ihm sammelt sich der Ausdruck der ver- 
suchenden Frage, keck sieht er dem Meister ins Gesicht, während die Frau den Blick nicht 
erhebt; in ihm hält die Bewegung an, die bei ihr noch im Gange ist. So verbindet er im Inhalt 
wie in der Form die beiden Gegenfiguren, die verklagte Sünderin und den als Richter ange- 
rufenen Gottessohn — und genau auf diese Verbindungsfigur trifft die scharfe senkrechte 
Linie in der Bildmitte, mit der sich der verengte halbdunkle, halbgeschlossene Raum um den 
Heiland gegen die weite, helle, offene Welt absetzt. Die beiden Vertikalen zweiten Grades, 
die stärkere Kante im Gebäude, und die Baumstämme in der Landschaft, in gleichem Abstand 
von der Mittelsenkrechten, treffen die beiden Hauptfiguren rechts und links vom Kläger, den 
Richter und die Verklagte. 

In den Baumstämmen über der Frau laufen die ansteigenden Linien dieser Gestalt aus; 
über der dunklen Mütze des Fragers rundlich dichtes Laubwerk. Wir erinnern uns dabei der 
zart rhythmischen Beziehungen zwischen den Figuren und den Formen der Landschaft im 
CASTELFRANCO-ALTAR. Aber diese Entsprechungen begleiten nun mit kräftigeren Tönen 
das enge Kontrastgefüge der Gestalten. Jene Einzelformen, die Baumstämme und das dichte 
Laub, haben nicht viel Platz, zwischen Geländerand und Rahmen, wirken darum stärker; 
sie erheben sich über der Hügelfläche wie die beiden Köpfe darunter über den Schulterflächen. Der 
Umriß des Hanges ist die wichtigste Linie in dem Durchblick, der zusammenfassende Ausdruck 
des Geländes; der gedoppelte Schulterumriß des Fragers und der Frau, mit dem nackten Arm 
anhebend, ist die wichtigste Linie in den Figuren derselben Bildhälfte, der zusammenfassende 
Ausdruck des Herankommens und der Erwartung. Diese bedeutendsten Linien in der Land- 
schaft und in den Gestalten darunter entsprechen sich genau in ihrer Richtung, und verstär- 
kensich daher gegenseitig; die kleinen Formen über dem Hügelumriß betonen die Entsprechung. 

Im zeichnerischen Aufbau der Gestalten verstärkt sich die Bewegung der rechten Bild- 
hälfte von dem stehenden Lanzknecht über das Hereinschreiten der Frau zur Gespreiztheit des 
Fragers, mit dem sie scharf anhält. Dieselbe Entwicklung in der Landschaft: rechts am Rande 
der stille Horizont, über dem ruhig schauenden Lanzknecht. Nach innenfolgt dann, zwischen den 
beiden dunklen Büsten, ein zierliches Spiel von kleinen Formen und Farben, und dann ent- 
wickelt sich der kräftige Zug des Hügels mit den einzelnen Gebilden darauf. So etwa beginnt 
Bach einen Tonsatz mit ruhig ausgesponnenem Orgelpunkt, ein Triller eröffnet dann die Ent- 
wicklung der Themen. Wie nun der allmählich sich bereichernde und ansteigende Umriß der 
Landschaft schließlich gegen die scharfe Mittelsenkrechte anprallt, so hält die gleichlaufende 
und sich steigernde Bewegung der Figuren mit demselben Taktschlag an: betont durch die 
nämliche schneidende Mittelsenkrechte. 
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Aus dem weichen Sich-Begleiten zarter Stimmen, wie wir es im CASTELFRANCO-ALTAR 
(TAFEL 20) sahen, ist also der kräftige Zusammenklang gedrängter Motive geworden. Auch 
die Einstellung der Landschaft in das Bildganze ist verschieden: in Castelfranco nimmt sie 
weite Flächen ein, mit wenigen ruhigen Formen in großen Abständen; gerade Kanten grenzen 
sie nach der Mitte und unten ab, nur an einer kleinen Stelle durch den Mantel der Madonna 
verdeckt. Bei der ADULTERA geschieht die rechteckige Rahmung des Ausblicks nicht durch 
lange,-gemächlich verlaufende Linien, sondern nur gleichsam durch zwei scharfe Griffe, die 
kurze Mittelsenkrechte und die kurze Horizontlinie. Die Beziehung der Formen in Landschaft 
und Figuren ist ebenso lebendig, aber sie rücken dichter zusammen. Überall Knappheit, Kraft 
und reich verstrickte Gegensätze; sogar die Rahmung des Ausblicks ist zur Kontrastwirkung 
geworden. Es ist ein Unterschied wie zwischen alter und neuer Musik: zwischen der Aus- 
breitung lang hingezogener, begrenzter, schlicht gesetzter Melodien und dem lebhaft in 
einander gespannten Gedränge kurzer und mächtiger Motive in reich wechselnder Tonfarbe. 


o sehen wir den Aufbau dieses Meisterwerks in allem durch die neue Bildvorstellung be- 
nom. die Spannung von Gegensatz und Auswiegung geht durch die großen Zusammen- 
fassungen wie durch die kleinsten Einzelheiten, im Inhalt und in der Form. Indessen, wie wir 
schon wiederholt sagten, es handelt sich bei dieser Aneignung des klassischen Bildgedankens 
keineswegs um eine leere Nachahmung fertiger Form. Die äußeren Umstände — die Zeit: um 
1508, der Ort: Venedig — konnten solches Wunderwerk nicht allein hervorbringen, das Wesent- 
liche war der Wunderbau des schaffenden Geistes. Das können wir in aller Genauigkeit fest- 
stellen, wenn wir wieder, wie für die beiden vorigen Gemälde, eine ähnliche Schöpfung des 
jungen Tizian vergleichen, die unter denselben Bedingungen von Zeit und Raum entstand. Da 
sehen wir deutlich, wie anders die Form wirkt, wenn sie nicht gestalteter Geist ist, sondern 
äußerlich nachgesprochen wird. 

Als Tizian ein Jahr nach Giorgiones Tod in Padua ‚‚das Zeugnis des Neugeborenen“ 
(TAFEL1IT) malte, schwebte ihm der Aufbau der ADULTERA vor.Wir finden auch da die trennende 
Mittelsenkrechte, stärker trennend sogar, weil das Bild viel höher ist, so daß es eigentlich in 
zwei Teile auseinander fällt; aber diese laute Mittelsenkrechte hat keinen Sinn, weder als 
Linie noch als Grenze: sie weist nicht auf eine wichtige Gestalt, und sie trennt nicht ausge- 
wogene Gruppen der Erzählung und der Anordnung, die ganze Handlung spielt sich in der 
einen Bildhälfte ab; die wichtigen Figuren — die Beklagte, der Geschädigte, der Entscheidende 
— sind nicht durch den Aufbau herausgehoben, so wenig, daß nicht einmal sicher ist, welche 
Gestalt den Entscheidenden, den Wundertäter Antonius, darstellen soll; manche halten den 
Knienden dafür, während dieser doch eher als ein Gefährte anzusehen und der Heilige selbst 
in dem stehenden Mönch zu erkennen ist, der das Ehepaar verträumt anblickt, in einer Kopf- 
haltung, die einem anderen Meisterwerk Giorgiones entnommen ist und hier nicht recht paßt. 
Tizian erfand damals die Bewegung noch nicht immer aus Eigenem, als deutlichen Ausdruck 
einer Empfindung; auch fühlte er seelische Dinge niemals so stark und zart wie der Meister. 
Das zeigte uns schon der Vergleich seiner Frauenbilder mit Giorgiones SALOME. So ist die 
Beklagte in Tizians Gemälde lediglich eine Kostümfigur; begütert, reich gekleidet, seelenlos 
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im Ausdruck — wie anders die Sünderin in Giorgiones Bild, die ihre innere Erregung kaum 
zu meistern weiß, und in der nur die Demut vor dem Heiligen zu einer Bewegung ansetzt. 
Die helle schräg hereinkommende Fläche dieser Hauptgestalt erscheint bei Tizian auf der linken 
Seite als junger Geck, mit den Locken wie der Frager neben der Ehebrecherin: eine Füllfigur 
ohne jede Bedeutung hat hier die aufdringlichste Wirkung im Bilde, als Bewegung und Hellig- 
keit, als größte Fläche. Bei Giorgione ist in der Form stets der Ausdruck enthalten, beides 
bedingt sich gegenseitig, auch in der Bemessung des Gewichts für den Gesamteindruck; beim 
jungen Tizian dagegen fehlt solche innere Verbindung, er greift nur einzelne Ergebnisse aus 
dem Schaffen des Meisters heraus und stellt sie ohne den Sinn zusammen der sie gestaltet hatte. 
Denselben Unterschied zwischen sinnvoll erfundenem und äußerlich nachgeahmtem Form- 
gebilde hatten wir zwischen jenen Einzelfiguren — dem Salomo des Giorgione und dem Marcus 
des Tizian — beobachtet. Von dem wunderbar verschlungenem Kontrastreichtum im Aufbau 
der ADULTERA hat Tizian nur den Wechsel ganzer Gestalten und dazwischen herausschauender 
Büsten dem Meister abgesehen. Und wie die Anlage des Ganzen oberflächlich bleibt, so ist 
jede Einzelheit gröber und doch schwächer: statt des bescheidenen Medaillons, das in Gior- 
giones Bild dem Gebäude eben nur die nötige Körperlichkeit gibt, ragt hier eine ganze Kaiser- 
statue, ohne Sinn in Form oder Inhalt; anstelle des kleinen und doch so reichen Ausblicks 
allgemeine leere Form, das wirkungsvolle Gegenspiel von Blau und Gold an der kurzen Horizont- 
linie verbreitert und verdünnt. Giorgione ist, wie jeder große Künstler, immer knapp, sagt mit 
wenigem viel. 


n einem aber ist Tizian der würdige Schüler des Meisters gewesen, Erhalter und Mehrer 
I: Reiches: im Handwerk des Malens; das sagten wir schon bei der Gegenüberstellung 
der Tizianschen Frauenbilder mit der SALOME. Darin können wir nun freilich die beiden 
Werke nicht vergleichen, denn das Paduaner Bild ist ein Fresko und unterliegt demnach in 
Malweise, Farbe und Lichtstufung ganz anderen Bedingungen als das Ölgemälde der ADULTERA; 
außerdem ist dies aufs Schwerste beschädigt, der Farbkörper vielfach übergangen und 
verroht. Der geschulte und liebende Blick wird aber doch auch vor dieser durch so viel un- 
berufene Hände gegangenen Leinwand das Echte und Meisterliche herausfinden und darin 
den Geist des großen Malers erleben. Abwendung wäre töricht — sollen wir die alten heiligen 
oder weisen Schriften nicht mehr aufschlagen, weil die Blüten des Göttlichen vom Gestrüpp 
späterer Bearbeitungen umwuchert sind ? Hingebender Betrachtung wird denn allmählich 
der gestaltende Formwille auch in Helldunkel, Farbe und Vortrag deutlich. Und diese im 
engeren Sinne malerischen Bildwerte sind nun ebenfalls in das Kontrastgesetz einbezogen; 
aber ihre Wirkung wird dadurch lebendiger und reicher, anders als bei den führenden Meistern 
in Florenz und Rom: die letzten Bilder, die aus Raffaels Werkstatt hervorgingen, sind als 
Malwerk fast unerträglich; auch in Michelangelos Farbe zeigt sich ein langsames Sinken von 
der Sixtinischen Decke zum Jüngsten Gericht und schließlich zur Paulskapelle; ähnliches gilt 
sogar von Lionardo. Es erklärt sich das daraus, daß die eigentlich malerische Bildabsicht bei 
den führenden Florentinern von Anfang an den bildhauerischen und architektonischen Ge- 
danken untergeordnet war; je stolzer sich diese entwickelten, um so mehr wurde das Malwerk 
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zurückgedrängt. Giorgione dagegen war als Maler geboren und aufgewachsen, und da er den 
neuen Bildgedanken nicht äußerlich nachahmte, sondern innerlich verstand, so wurde auch 
sein malerisches Können nur reicher und freier. Damit verband sich der eigene Trieb zur Ent- 
wicklung, der in diesen Werten — wie in allem organischen Wesen — liegt: die Steigerung 
vollzieht sich in der gleichen Richtung, die wir in anderen Entfaltungen malerischer Meister- 
schaft finden, bei Rembrandt oder bei den Franzosen des neunzehnten Jahrhunderts. In Licht- 
stufung, Farbe und Vortrag bedeutet die ADULTERA einen ebenso merklichen Schritt über 
die früheren Werke hinaus wie im zeichnerischen Aufbau. 


unächst die Abstufung von Hell und Dunkel. Sie ist einmal bedingt durch die eigene Ent- 

wicklung der Absichten, die wir schon innerhalb der vorigen Epoche vorschreiten sahen, 
von den frühesten Werken, wie etwa der HEILIGEN FAMILIE, zu der ANBETUNG DER HIRTEN; 
außerdem durch die Einstellung in das Gesetz von Kontrast und Auswiegung. 

Die kräftige Teilung des Hintergrundes in Hell und Dunkel ist an sich in Giorgiones Werk 
nicht neu, wir fanden sie schon auf dem CASTELFRANCO-ALTAR, und schärfer bei der PHILO- 
SOPHIE. Einen anderen Sinn aber, nach dem Grundsatz des ausgewogenen Kontrastes, be- 
kommt diese Teilung hier dadurch, daß sie die Figuren nicht rahmt, sondern durchschneidet, 
das Gefüge der mannigfaltigen Gegensätze von Hell und Dunkel zugleich steigernd und klärend. 
Beim MADRIDER ALTAR machte sich diese neue Wirkung des Hintergrundes im Gesamteindruck 
zuerst leise geltend, stärker dann bei der SALOME. 

Bedeutsamer noch ist die Einstellung in das Gegenspiel von Hell und Dunkel bei den Ge- 
stalten. Wiederum tritt das Kontrastgesetz an Stelle der ruhigen Ordnung der älteren Zeit. 
Die drei Philosophen heben sich in ungefähr gleicher Leuchtkraft als helle farbige Gruppe von 
der dunklen Kulisse ab, jetzt ist die Teilung reicher, gliedert auch die Figurenreihe. Beim 
URTEIL SALOMOS fanden wir schon den Wechsel heller und dunkler Gestalten; aber wie nun 
der zeichnerische Aufbau in größeren Gegensätzen zusammengefaßt ist, so auch die Licht- 
stufung: die beiden rahmenden Nebenfiguren stehen dunkel gegen die helleren Hauptgestalten 
der Mitte und setzen sich dadurch um so deutlicher von ihnen ab; zugleich wird die starke 
Wirkung ihres Maßstabes und ihrer Vorschiebung im Gesamteindruck gemildert. Auch hier 
spielt wieder ein Kontrast: der bunt prahlende Aufputz des Lanzknechts war in mattem Licht 
zusammengehalten; beim Gepanzerten ist es umgekehrt: scharfe Unterschiede der Helligkeit 
schneiden da durch die Figur, Glanzlichter gleiten über den Harnisch, aber dafür fehlen 
die Farbenstreifen des Lanzknechts, die Flächen bleiben in der Tonreihe von Schwarz zu Grau- 
blau. Die Abbildung gibt eine falsche Vorstellung, die Leinenstücke erscheinen zu hell, sie 
sind auf dem Gemälde matt graublau. Die Haut ist dunkles Braun, ebenso bescheiden in der 
Gesamtwirkung wie im URTEIL SALOMOS der nackte Henker. 

Auch die drei helleren Hauptgestalten der Mitte sind in der Lichtstufung unter sich kon- 
trastiert. Dabei macht sich zum erstenmal mit klarer Bewußtheit eine neue Absicht geltend, 
die grundsätzlich einen Bruch mit der Bildvorstellung der vergangenen Jahrhunderte bedeutet. 

In Giorgiones Gemälden der vorigen Epoche fanden wir kräftige Unterscheidung be- 
schatteter und lichter Bildteile. Auf dem CASTELFRANCO-ALTAR erscheinen auch die Figuren 
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in verschiedener Lichtsättigung; das bedeutet schon ein Aufgeben der Absicht des Quattro- 
cento, die Bildfläche in ebenmäßiger Helligkeit zu schmücken, war freilich für Venedig nicht 
überraschend, da bereits vorher Bellini helle und halbhelle Gestalten unterschieden hatte. 
Indessen bei ihm und zunächst auch bei Giorgione blieb doch von der alten Weise immer so 
viel wirksam, daß jede einzelne Figur in gleichartig kräftigem oder mattem Licht dasteht. So 
war es auch noch beim URTEIL SALOMOS: hellere und dunklere Gestalten wechseln ab, jede 
aber bildet für sich noch eine Einheit als Lichtstärke; die Abbildung täuscht auch hierüber, 
weil die Leuchtkraft der einzelnen Farben verschieden auf die Platte wirkt. 

Hier ist als einheitlich helle Fläche nur die Gestalt der verklagten Frau hingestellt. Die 
beiden anderen Mittelfiguren sind dagegen in Hell und Dunkel zerteilt. 

Beim Heiland erscheint der hell-rötliche Ärmel und der nackte Unterarm, die sprechende 
Form, in vollem Licht; außerdem der Fuß und der Zipfel dahinter am Boden, sowie der schmale 
Streifen an der Schulter, diese beiden Gewandstücke hellblau: zur Verdeutlichung der Ge- 
samthaltung. Dagegen ist die große Fläche des Mantels auf den Knien dunkelblau und der 
Kopf ganz im Schatten. 

Die Bedeutung des Fragers im Vorgang ist geringer als die seiner Nachbarfiguren, und 
so ist die helle Fläche bei ihm am kleinsten. Wieder sieht man das Aufgehen des Inhalts in 
jeder Einzelheit der Bildform. Vom Gesicht ist nur so viel gezeigt, daß der Ausdruck deutlich 
wird; das Orange des Wamses ist bloß dem Meister gegenüber belichtet, die Haltung des 
Rumpfes und des lebhaft aufgestützten Armes wird dadurch herausgehoben. In diesen hellen 
Teilen, vom Gesicht bis zur Hand, ist für das Formgefüge des Bildes das Anhalten der von 
rechts hereinkommenden Bewegung gegeben, für die Darstellung des Gehaltes das kecke 
Fragen. Die Beine stecken in dunkleren Stoffen; sie heben sich vom Grund nur so stark ab, 
daß ihre Stellung gerade das richtige Gewicht in der Ordnung der Bewegungskontraste hat. 

Auch die Halbfiguren sind in der Belichtung unterschieden. Das stärkste Licht unter 
ihnen hat der Kopf des nachdenklich-prüfenden Alten, vor umgebendem Dunkel hell empor- 
tauchend, unmittelbar neben dem Profil des Fragers. Dagegen stehen die Büsten der beiden 
Männer rechts, die ohne unmittelbare Teilnahme am Vorgang miteinander sprechen, als 
dunkle Flächen vor der farbigen Landschaft. Von dem Würdenträger, der wenigstens im Be- 
griff ist sich zur Mitte hinzuwenden, hebt sich das Gesicht in halbes Licht; in stärkeres die 
goldene Kette, die vielleicht mehr zu bedeuten hatte als der Kopf. 

Denselben Reichtum sinnvoller Kontraste in der Beleuchtung hatten wir beim URTEIL 
SALOMOS beobachtet. Volles Licht hat von den Köpfen in beiden Bildern nur das Antlitz einer 
Frau: Schönheit und schuldlose Ergebung vor dem Thron Salomos, Schönheit und schuld- 
bewußte Ergebung hier vor dem geistigen Herrscher in dieser Menge. | 

Neu jedoch ist es, daß aus umgebendem Dunkel hell oder matt beleuchtete Köpfe auf- 
tauchen, deren tragende Körper kaum oder gar nicht gezeigt werden. Umgekehrt versinkt 
das Antlitz des milden Richters in tiefen Schatten, während Teile seiner Gestalt sich in höchstes 
Licht heben. Beim Salomo steht der Kopf mit der ganzen Figur im Helldunkel; wenn es auch 
reich abgestuft ist, so bildet die Gestalt doch zwischen den anderen eine Wirkungseinheit der 
Lichtordnung. Nun aber finden wir beleuchtete Hauptgestalten zerlegt: nur die sprechenden 
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Teile treten ins Licht; sie werden auf den ersten Blick erfaßt, nicht die ganzen Figuren als 
einheitliche Flächen von bestimmtem Umriß. 

Die künstlerische Absicht, die hier ihre frühesten und noch gleichsam tastenden Schritte 
tut, führt von der alten seit Giotto herrschenden Bildvorstellung ab und erreicht ihr Ziel in 
den späten Meisterwerken Rembrandts, wo aus dem Helldunkel des Raumes einzelne Formteile 
aufglühen, als Träger einer rein malerischen Bildwirkung, als geheimnisvoll klingende Stimmen 
des innerlich erfaßten Geschehens. 


ie Ordnung von Hell und Dunkel hängt nun innig zusammen mit dem zweiten malerischen 
Bildwert, der Farbe. 

Auf dem CASTELFRANCO-ALTAR sind die dunklen Flächen des Grundes noch farbig. Hier 
ist die dunkle Hälfte anspruchsloses Grau, die helle dagegen mit aller Pracht der Landschaft 
geschmückt: prangendes Grün, leuchtendes Blau, strahlendes Goldgelb — jede einzelne Farbe 
kräftiger als in den älteren Bildern. Mit diesem Unterschied in der farbigen Wirkung des 
Grundes verknüpfen sich die ausgewogenen Gegensätze zwischen Farbe und Licht bei den 
rahmenden Gestalten: bunt der gleichmäßig matt beleuchtete Lanzknecht, trübfarbig die in 
Dunkel und Glanz zerteilte Gegenfigur. 

Noch geringere Bedeutung ist im Zusammenklang der Farben den Halbfiguren zubemessen, 
sie haben darin keine irgend hervortretende Stimme, bilden nur Trennungen und Zwischen- 
stufen. Dagegen wirken im URTEIL SALOMOS auch Nebengestalten, die im Vorgang eine 
untergeordnete Rolle spielen, als helle und kräftige Farben mit: der Krieger und die über- 
schnittenen Zuschauer links. Bei den im Licht zerlegten Hauptgestalten haben jetzt die be- 
leuchteten Stücke kräftige Töne, die dunklen mattere: überall ist die Ordnung von Farbe und 
Licht eng verknüpft. Beim URTEIL SALOMOS fehlt diese Beziehung noch: die halbdunkle 
Mittelfigur trägt eine hellblaue Toga, die beleuchtete Gestalt der guten Mutter ein tiefgrünes 
Gewand. 

Die einzige Figur aber, die durchaus geschlossen im Umriß, in vollem ungeteiltem Licht 
erscheint, die verklagte Frau, ist mit dem ganzen Reichtum zarter Farbe geschmückt, den 
Giorgione wie kein anderer spenden konnte. 

Die klassischen Florentiner — außer Lionardo, der ja noch ein Altersgenosse Botticellis 
war — haben ihre Gestalten in ideale Gewänder gekleidet, von idealem Stoff, der Linien und 
Schatten hat, aber nicht den Reiz bestimmter Webart. Giorgione ist viel zu sehr Maler, um 
den Florentinern darin zu folgen. Die Freude an feinen Einzelheiten der Tracht, die wir schon 
bei der JUDITH beobachteten, ist geblieben, und die Malerlust an der reizvollen Verschieden- 
heit der Stoffe; er gibt nicht abstrakte Gewänder, sondern weiches Leinen und knisternde 
Seide, schimmernden Goldschmuck und glänzende Waffen. In der MOSESLEGENDE sahen wir 
schon, wie seine sprudelnde Phantasie die mannigfachste Bekleidung erfand, ähnlich bei der 
ANBETUNG DER KÖNIGE; vielfältig geteilt in großen und kleinen Farbflächen auch die 
Philosophen, oder dann aus den späteren Jahren der Rochus und die Klägerin vor Salomo. 
Keiner von all den zahlreichen Einfällen wiederholt sich in Giorgiones Werk, sie sind jedesmal 
im Zusammenhang des Bildganzen entstanden. Ein genauer Vergleich der Adultera mit den 
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früheren Gewandfiguren würde auch auf diesem Gebiete der Erfindung die Umlagerung seines 
Formwillens zeigen. 

Hier spielen in dem Farbengefüge der Frauensgetalt zahlreiche größere und kleinere Gegen- 
sätze, entsprechend der neuen Einstellung seiner Erfindung. Die breite einfarbige Fläche unten 
kontrastiert mit der Vielteiligkeit oben. Das blasse Gelb des Rockes ist vom leuchtenden Grün 
des umgeknüpften Mantels überschnitten, die glatte Fläche vom Geknitter der Falten. Am 
Rumpf feste Bänder neben dem weichen Linnen, satter Purpur neben dem kalten Weiß: der 
Gegensatz hier in kleineren Teilen, aber schärfer. Darüber Hals und Kopf, als weichster Ton 
und zarteste Malerei im Bilde. Auch fehlt nicht ein kleiner Farbentriller, der uns an die Judith 
und die Frauen vor Salomos Thron erinnert: ein ganz dünner Gürtel, in einer Schleife ge- 
bunden, hellgelb. Wer das Gemälde gesehen hat, dem mögen diese Worte die Erinnerung an 
den Zusammenklang wachrufen: einen der feinsten Klänge in dem an farbigen Reizen 
so unendlich reichen Werk Giorgiones. Alles entspringt darin der liebenswürdigsten Weisheit: 
die Ausdehnung jeder Fläche, ihre Beziehung zur Nachbarfläche, die Art des Stoffes, die Stufe 
und Sättigung der Farbe, warm und kalt, matt und schimmernd, glatt und durch Fältelung 
zerteilt — alles vereinigt sich zu einem unerschöpflich köstlichen Ganzen. 

Im CASTELFRANCO-ALTAR sahen wir den blühenden Reichtum der hellen Madonnengestalt 
gleichsam ausstrahlen: nach den Seiten folgen die zarten Töne des Himmels, nach unten die 
lustigen Zieraten des Thrones. Auch hier ist die Frauenfigur der Höhepunkt der farbigen 
Ordnung, aber in der Beziehung zu den anderen Bildteilen zeigt sich nun der Unterschied des 
Formwillens. 

Hinter dieser hellen zartfarbigen Gestalt der buntstreifige Lanzknecht, jedoch in mattem 
Licht; vor ihr in kräftigen Klängen die beleuchteten Teile der beiden anderen Hauptfiguren. 
Der bloße Unterarm und Fuß des Heilandes, das lichte Rot, das helle und dunkle Blau seiner 
Gewandung entsprechen der Hand und dem Arm der Frau, und der Gesamtheit ihrer Fläche; 
die Töne in der zerteilten Figur sind einfacher, aber stärker. Zwischen den kräftig schlichten 
und den zart gebrochenen Farbflächen dieser beiden Hauptgestalten das Orange des Fragers; 
die Farbmassen der drei Figuren durch Dunkelheiten getrennt. 

Der obere Teil der Frauengestalt ist reicher gegliedert als der untere, in kleinen Gegen- 
sätzen der Farbe: er steht auf einer Höhe mit den vielformigen Teilen der anderen Figuren, 
den Trägern des Ausdrucks. Das Spiel der farbigen Glanzlichter auf dem Gefältel vor ihrem 
Schoß wiederholt sich ähnlich an den betonten Armen des Fragers und des Heilands; die große 
Fläche des blaßgelben Rocks entspricht dem unbetonten Dunkelblau über den Knien des 
Sitzenden. 

Wir beobachteten die zeichnerische Zusammenfassung des Heilands mit dem Gewappneten, 
der Beschuldigten mit dem Frager: Licht und Farbe sind nun mit dem Linienzug der beiden 
Figurenpaare und dessen Kontrast verbunden. Von links her verfeinert sich die Bewegung, 
die Fläche spitzt sich zu; gleichlaufend in Licht und Farbe eine ansteigende Tonreihe: auf 
den schwarzen Harnisch folgt das graublaue Leinen am Arm des Gewappneten, dann der hell- 
blaue Streifen an der Schulter des Heilandes, der lichtrote Ärmel, das weißliche Linnen und 
schließlich, als schärfste Note, der helle nackte Arm. Bei dem anderen Figurenpaar sahen wir 
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die Bewegung umgekehrt in breiter senkrechter Linie anhalten: auch dies verstärkt durch die 
Ordnung von Licht und Farbe. Bei der Frau sind die Tonunterschiede zwar deutlich, aber 
doch zart; die hellen Stoffstücke an der vorgebeugten Schulter, dem vorgesetzten Bein sind 
nach links hin scharf begrenzt, in langen wirksamen Linien, die von oben nach unten laufen; 
nach rechts klingt alles weicher ab. Beim Frager, mit dem die Bewegung dieser Seite fest an- 
hält, ist dann das Absetzen nach der Mitte zu viel kräftiger: der ganze helle Teil steht als Einheit 
scharf gegen das Dunkel; abschließend die starke Kraft der einen beleuchteten Farbe, des 
glühenden Orange, statt der blasseren Vielfarbigkeit im Frauengewand. Die gesamte Tonfolge 
kontrastiert also mit der Gegenseite genau im gleichen Sinn wie der zeichnerische Aufbau. 
Der helle Arm des Heilandes, die höchste Note der von links her sich verschärfenden Tonreihe, 
überschneidet das Orange des Fragers, die vollste Note der von rechts kommenden, hier breit 
anhaltenden Farbenfolge. 

So bestimmt die lebhafte Spannung des Kontrastgesetzes nun auch die Erfindung des 
Farbenklanges und seine Durchführung im Einzelnen, immer in Verknüpfung mit dem Aufbau 
der Flächen: vielfältige Gegensätze und Ausgleichungen, mannigfache Unterbrechung durch 
abgestufte Dunkelheiten, allmähliches Ansteigen oder scharfes Absetzen von Tönen und Hellig- 
keiten. Wie anders im CASTELFRANCO-ALTAR die stille Ordnung von Farbe und Licht, das 
ruhige Ausstrahlen von der hellen Madonnen-Gestalt her, im schlicht gefugten Bau wagrecht 
und senkrecht gestellter Vierecke. 


ieselbe gespannte Lebhaftigkeit der Farbe wie bei den Gestalten unterscheidet auch die 
Landschaft der ADULTERA von der zarten Stille des weitgedehnten Ausblickes im CASTEL- 
FRANCO-ALTAR. Wir haben schon gesehen, wie in der zeichnerischen Anlage jetzt alles zu- 
sammengedrängt ist, die einzelnen Formen der Landschaft kräftiger und in das enge Kontrast- 
netz einbezogen; so ist nun auch die Farbe stärker geworden, und reich an Gegensätzen, die 
wieder mit den Tonbeziehungen in den Figuren verknüpft sind. Das Blau und Gelb amHorizont, 
auf dem CASTELFRANCO-ALTAR weich in einander fließend, ist hier zu kräftigem Kontrast 
gesteigert; ähnlich starke Noten fanden wir früher nur einmal, bei der PHILOSOPHIE, einem 
der letzten Werke der älteren Epoche; aber da liegt die Pracht des Himmels in der Bildmitte, 
und steht als ganzes in Beziehung zu der farbigen Gruppe der Figuren vorn. Hier ist die Wirkung 
an den Bildrand verlegt, und in das Kontrastgefüge einbezogen, das dort noch fehlt; diese 
stärkste Horizontale, die Gestalten in Kopfhöhe schneidend, und die stärkste Senkrechte, in 
der Bildmitte die ganze Figurenreihe teilend, wirken in rechtem Winkel gegen einander. Dazu 
eine unmittelbare Verknüpfung: die leuchtenden Querstreifen des Blau und Gelb am Horizont 
kreuzen sich mit den halbhellen senkrechten Stofistreifen am Lanzknecht. Bei der Gegenfigur 
steht der schwarze glänzende Harnisch vor dem stumpfen Grau der Mauer. Auch im CASTEL- 
FRANCO-ALTAR erscheint der Gepanzerte vor dunkler Wand, aber der Heilige gegenüber 
bildet dazu keinen Kontrast, wie in der Haltung und in der Farbe, so auch in der Beziehung 
zum Hintergrund. 
Der ruhigste Ton der Landschaft umgibt den klar beleuchteten Kopf und Hals der Frau; 
sattes Grün umrahmt als Gegenwert die rosige Haut. Dies feine Stück Malerei enthält für die 
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Erzählung den Höhepunkt der seelischen Spannung. Daneben dann die beiden Zuschauer 
schwächsten Ausdrucks, auch im Farbenklang von mattester Stimme; zwischen ihnen aber 
ergeht sich nun das lebhafteste Notengezirpe der Landschaft, auf das wir vorhin schon hin- 
deuteten: ein schmaler Fels — auf der Abbildung nicht zu erkennen — steigt da steil in die 
Höhe, von stärkstem Blau; der Himmel dahinter graublau, von weißen und rötlichen Wolken 
durchzogen, und über diese Farbstückchen sind dann noch rotbraune Kleckschen getupft, die 
Blätter eines dünn belaubten Bäumchens. 

Dies reiche Gefüge blühender Farben über der Mitte des Gelände-Umrisses ist das Gegen- 
spiel zu der zarten Vieltonigkeit des Frauengewandes — gleichwie am Bildrande das kräftige 
Blau und Gelb des Horizonts mit den Streifen des Lanzknechts sich kreuzt, wie nach innen 
das leuchtende Grün der Landschaft an derselben Stelle von der Mauer abgeschnitten wird, 
wo die von rechts kommende Farbensteigerung der Figuren mit dem glühenden Orange scharf 
anhält. 

Ähnliche Verschlingung von Gegensatz und Entsprechung zwischen der Landschaft und 
den Gestalten hatten wir zuerst bei der FAMILIE beobachtet, dem frühesten Werk dieser 
Epoche, noch in zarter Instrumentierung; hier ist sie, in lauteren Klängen, auf das groß- 
figurige Bild angewandt. Beim MADRIDER ALTAR machte sie sich noch erst in der allgemeinen 
Beziehung der beiden Ausblicke zu den Heiligen geltend, als Entsprechung der Formbewegung 
und der Farbenkraft; nun ist sie genauer und wirkungsreicher geworden. 

Bei der FAMILIE ziehen unendlich zarte Tonfolgen und feinste Farbzieraten über die 
ganze Bildfläche; jetzt sind, wie schon im URTEIL SALOMOS, kleine Farbenspiele auf ver- 
einzelte Stellen beschränkt. Das erklärt sich nicht nur aus dem beträchtlichen Umfang dieser 
Gemälde, denn im vorigen Zeitabschnitt waren auch bei den größeren Werken — der PHILO- 
SOPHIE, der JUDITH, dem CASTELFRANCO-ALTAR — ganze Bildteile zierlich geschmückt; 
und andererseits werden wir dieselbe Sparsamkeit in den Schöpfungen der letzten Jahre auch 
bei kleinem Maßstab finden. Es wirkt hier der gleiche Formwille wie in allen übrigen Werten 
des Aufbaus und der Durchführung: auch für die Farbe gilt der Grundsatz der neuen Gesinnung, 
nicht mehr über das ganze Werk hin feine Lieblichkeiten an einander zu reihen, sondern eins 
dem anderen und alles dem Ganzen unterzuordnen, große und fest gefügte Wirkungen zu geben. 


o sehen wir denn nun kräftige Farbmassen, wie in keinem früheren Bilde, auch im URTEIL 
Sr noch nicht; dort sind sieim ganzen blütenhaft zart, die stärkeren Töne auf kleine 
Stücke beschränkt: Purpur und Blau in den beiden Frauengewändern. Mit jener Zartfarbigkeit 
der ganzen Figurenreihe ließe sich hier das blaßfarbige Kleid der Frau vergleichen; sonst aber, 
in den anderen Gestalten, sehr starke Töne, als kräftige Massen ins Licht tretend, in einfacher 
Farbstufe. Auf den älteren Gemälden kommen die Grundfarben kaum vor, da malt Giorgione 
nicht einfaches Rot und Blau, sondern Purpur oder Pfauenblau, Rubin oder Amethyst. Der 
Zusammenhang mit der ganzen Umlagerung des Formwillens ist deutlich, insbesondere auch 
mit der neuen Lichtordnung: früher füllten die Farben gleichartig belichtete Figuren oder 
Flächen; jetzt heben sich Massen allmählich aus dem Dämmer. Wieder finden wir später bei 
Rembrandt den gleichen Weg: in den Bildern seiner Jugend, bei scharfer Trennung von Hell 
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und Dunkel, nehmen blütenhaft zarte gebrochene Töne die belichteten Flächen ein; später, 
als die helleren Massen weich aus umgebendem Dunkel aufleuchten, haben sie sehr kräftige 
Farben. Die Tonfülle in Giorgiones ADULTERA unterscheidet sich von dem milden Juwelen- 
glanze seiner älteren Gemälde ebenso sehr wie der scharfe Kontrapost der Kaufhaus-Gestalten 
von der weichen Bewegung der Judith oder der Heiligen in Castelfranco. 

Damit hängt eszusammen, daß in den Farben auch schon freie Verschiebungen vorkommen, 
gleichwie moderne Musik in wenigen Takten ein halbes Dutzend Tonarten durchläuft. Sonst 
waren die Abstufungen in den größeren Flächen zeichnerisch umgrenzt oder, etwa im Himmel, 
zu unmerkbar weichen Übergängen aufgelöst. Die Tonverschiebungen im Grün auf dem 
MADRIDER ALTAR oder der FAMILIE sind zart, hier dagegen an dem grünen Hang wesent- 
lich kräftiger, im Gesamt-Eindruck mitsprechend, nicht bloß bei der Nahbetrachtung des 
Einzelnen. Die große Fläche des Gelb im Rock der Frau ist das erste Beispiel eines Gewandes 
ohne Innenzeichnung. Während die Falten in den knittrigen Teilen noch das gleiche aus dem 
Quattrocento stammende Liniengefühl offenbaren wie bei der Judith oder der Madonna von 
Castelfranco, ist in diesem größten Gewandstück des Bildes zum erstenmal mit der Gewohnheit 
und Meister-Gründlichkeit von Jahrhunderten gebrochen: nicht Linien, sondern wärmere 
rötliche Töne in dem kalten Gelb geben der Fläche Leben und Körperlichkeit. 

Solchem weichen Ineinander der Farbe entspricht ein glissando des Vortrags. Die kleinen 
zierlichen Farbenspiele sind mit spitzem Pinsel in alter Feinheit hingesetzt. Die starken Farben- 
massen aber sind derb und kräftig gemalt. Was wir im MADRIDER ALTAR sich vorbereiten 
sahen, ist hier beträchtlich weiter entwickelt. Der rasche und pastose Auftrag ist nicht auf die 
minder bedeutsamen Stücke des Ausblicks beschränkt, sondern greift nun schon auf Haupt- 
gestalten über. 


s regt sich so in allem die künstlerische Gesinnung der neueren Malerei: Farbe, Licht und 

Vortrag ordnen sich nicht mehr so streng der Zeichnung ein wie vorher; sie gehen durchaus 
mit der bildhauerischen Ordnung zusammen, aber sie haben ihr eigenes Leben, Fähigkeit und 
Drang zu eigener Entfaltung; diese vollendete sich dann in Tizians letzten Werken und bei 
Rembrandt: da versank die alte zeichnerisch-plastische Bildanschauung der früheren Jahr- 
hunderte. 

Weil neben dem eigenen Entwicklungstrieb der malerischen Bildwerte bei Giorgione 
das Kontrastgesetz wirkt, so bietet sich auch hier wieder ein Vergleich mit der floren- 
tinischen Kunst, freilich nicht bei den führenden Meistern, wohl aber bei dem eigentlichen 
Maler neben ihnen, Andrea del Sarto: auch in seinen Bildern finden wir weiche Übergänge von 
Hell zu Dunkel, Tonverschiebungen in den Farben, breiten Vortrag; und zugleich die Ver- 
stärkung: kräftige Schatten, kräftige Farben, kräftige Malweise. Es ist aber nur eine Ähnlichkeit 
in der grundsätzlichen Absicht, nicht im einzelnen, Giorgione geht seinen Weg ganz selb- 
ständig, und die späteren Jahrhunderte setzten ihn fort, während Sarto ohne Nachfolge blieb. 
So trennen sich hier die Hauptlinien der Entwicklung in entscheidender Weise: die zeichnerisch- 
plastische und die malerische. Die Ausbildung des Helldunkels und der Farbigkeit ist bei der 
ADULTERA schon so stark, daß der linienhafte Aufbau der Form nicht mehr den Bildeindruck 
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allein bestimmt, wie bei der kalt berechneten Anwendung des Kontrastgesetzes in den späteren 
Werken der florentinischen und römischen Manieristen oder bei ihren Nachahmern in Spanien 
und den Niederlanden. Ähnlich wird etwa in deutschen Innenräumen des Rokoko durch leuch- 
tende Farben, durch bergende Schatten und huschende Glanzlichter die strenge Gesetzmäßig- 
keit des architektonischen Gerüstes weich eingehüllt, die von der französischen Logik gerade 
betont worden war. 

Ein kurzes Stück werden wir unseren Meister auf diesem Wege noch in seinen letzten 
Werken begleiten können; wie weit er sich schon von der Art der früheren Jahre entfernt hat, 
das zeigt etwa ein Vergleich mit der PHILOSOPHIE, die einen ähnlichen Maßstab hat, und aus 
ähnlichen Teilen besteht: farbige Gestalten, dunkle Kulisse, farbiger Ausblick. Wir sehen hier 
von dem Unterschied des zeichnerischen Aufbaus ab, vergleichen nur die malerischen Bildwerte. 
Auch in ihnen ging Giorgione dort schon aus der alten Weise des Quattrocento heraus: leuch- 
tendere Töne als früher, stärkere Gegensätze von Hell und Dunkel, daneben ganze Teile in 
mattem Licht, wie es auch Bellini nicht malen konnte; und ein sicherer Vortrag, der sich stellen- 
weise, etwa in dem weißbärtigen Kopf, von der alten zeichnerischen Wiedergabe entfernt, in 
anderen Stücken, wie an Fels und Kieseln, eine erstaunliche Weichheit zeigt. Aber noch sind 
die entscheidenden Farbflächen fest umgrenzt, und sie ordnen sich zu zwei geschlossenen 
Wirkungseinheiten; die wichtigen Teile von Hell und Dunkel sind aufs schärfste getrennt; die 
Malweise ist gerade in den ausschlaggebenden Stücken noch zart, der Farbkörper dünn, über 
die ganze Bildfläche ist kleiner Zierat ausgestreut. Bei der ADULTERA dagegen sind die Reste 
der älteren Bildvorstellung viel mehr eingeschränkt, hauptsächlich auf die lichte Gestalt der 
Frau, mit den köstlichen Farben und der feinen Malerei. Sie wirkt aber im Ganzen des male- 
rischen Klanggefüges nur wie eine hohe zarte Stimme: sonst ist der Vortrag frei und kraftvoll, 
ein lebhaftes Kontrastspiel von Hell und Dunkel, mit vielfältigen Stufungen und weichen Über- 
gängen, ein lockeres Gefüge starker Farben, die nicht mehr säuberlich umgrenzt sind, sondern 
aus umgebendem Dunkel crescendo aufglühen, zur Kraft einfacher Grundtöne sich erheben. 
Die Fiorituren des kleinen Zierats überspielen nicht mehr den ganzen Klang, sondern haben 
nur den Reiz der Seltenheit — wie im strengen Motivgefüge neuerer Musik an vereinzelten und 
besonderen Stellen ein Mozartischer Schnörkel als lieblicher Gruß aus dem verlorenen Paradies 
wirkt. 

Es ergibt sich so eine neue Art von Lebendigkeit, in der Spannung aller Teile gegen ein- 
ander, nicht mehr überall in der Schönheit des Einzelnen, die auch für sich genossen werden 
könnte. Als malerischer Aufbau ist dies Bild nicht ein ruhendes Nebeneinander von juwelenhaft 
kostbaren Farbstücken, sondern ein lebendiges Auf und Ab, in dem stets wechselnd Reize sich 
bilden und ablösen zu immer neuer Wirkung von Entsprechungen und Gegensätzen, Be- 
gegnungen und Steigerungen, vom einen zum anderen malerischen Wert. In den stillen Glanz 
der älteren Weise ist ein neues Leben gekommen, ein merkwürdiges Wogen: die Wellen be- 
gegnen sich in Hemmung und Verstärkung; kräftige Massen und perlendes Gesprudel, dunkle 
Täler und helle Höhen; und wie durchleuchtete Wogenkämme schaukeln die feinen Glanzlichter 
auf den zum Licht sich hebenden Farbenmassen. 
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n der klassischen Kunst vollenden sich die Absichten, die seit Giotto und Giovanni Pisano in 

den edelsten Meistern Italiens lebendig gewesen waren, immer wieder verdeckt und vergessen, 
immer aufs neue sich regend. Lionardos Abendmabl, Giorgiones Salomo, Raffaels Schule von Athen 
binden die plastische Gesinnung Giovannis und die architektonische Reinheit Giottos zu klarstem 
Reichtum zusammen. Aber ein Stebenbleiben bei so vollendeter Form ist nicht denkbar. Wenn ein 
Stil die volle Abklärung und Sicherheit erreicht hat, dann neigt er alsbald zur Auflösung dieser 
Ausgeglichenheit. So beobachten wir es an der Gotik, der selbständigsten und geschlossensten Stil- 
entfaltung der neueren Jahrhunderte: viele Geschlechter haben langsam fortschreitend an der Ge- 
staltung bestimmter Absichten in der Linienführung, der Raumordnung, Lichtwirkung und Stim- 
mung gearbeitet; in der Sainte Chapelle etwa ist die vollkommene Lösung des lange Erstrebten 
gefunden — und sogleich wendet man sich neuen Aufgaben zu, die in eine ganz andere Bahn lenken. 
So 15t es auch in der klassischen Kunst Italiens; kaum ist die vollendete Form für alle früheren 
Strebungen erreicht, eine Form die nach allen Seiten fest gegründet ist und klar in sich ruht, so 
meldet sich der Trieb zu etwas Neuem: es zeigt sich sofort die erste leise Regung eines Wollens, 
das dann in Ausdruck und Gestaltung den folgenden Jahrhunderten ihre Prägung gibt. 


m Unterschied von jenen biblischen Darstellungen der früheren Jahre haben Giorgiones spätere 

Gemälde viel größeren Umfang. Der Grund ist einmal, daß Giorgione jetzt seine Käufer ın 
reicheren Häusern fand, also mit weiteren Wohnräumen rechnete als früher. Es handelt sich nicht 
mehr um Hausbilder, sondern um Palastgemälde. Wesentlicher aber ist es, daß der Geschmack des 
Cinquecento einen stolzeren Maßstab für jede Form wollte, vom Hausrat bis zur Stadtanlage. Man 
konnte zwar in Venedig keine breiten und langen Straßen anlegen, wie es dann Sixtus V. ın Rom 
tat, aber die Renaissance- Paläste am Canal grande haben so gewaltige Maße, daß in ihrem Raum- 
inhalt wohl ein Dutzend der Häuser Platz finden würde, in denen Jahrhunderte früher die Lenker 
der damals viel mächtigeren Republik gewohnt hatten. Wie die Hallen und Säle in solchen Palästen 
sich erweitern, so wachsen die Geräte und Schmuckstücke in ihnen: Truhen, Madonnen-Relıefs, 
Gemälde. Und bald entdeckt das neue Gefühl für stolzes Maß auch wieder die Großzügigkeit der 
gotischen Kirchen; das Quattrocento hatte darin Räume und Wände in bürgerlich behagliche Ab- 
schnitte geteilt. So erscheinen die älteren Altäre in der Frarikirche fast kindlich gegen Tizians 
Assunta, die durchaus auf Wirkung durch den mächtigen Raum hin berechnet ist. Sebastiano 
malt das umfangreiche Venusbild, und, schon in römischer Weise, die Marter der Agathe und die 
Erweckung des Lazarus für dieWohnung von Kirchenfürsten, in großen Abmessungen.Giorgione ist 
ihm auch hierin vorausgegangen. Wenn also von nun an alle seine Bilder einen anderen Maßstab 
in sich tragen — nicht bloß im Umfang der Leinwand, sondern bis ins einzelne der Formanschauung 
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— so zeigt sich darin zum erstenmal ein Gefühl, das im weiteren Verlaufe für die venezianische 
Malerei immer bezeichnender wird; Veronese und Tintoretto haben die größten Leinwandstücke der 
Welt bemalt. Giorgione hatte vorher die Fresken am Kaufhaus ausgeführt, auf riesigen Flächen; 
die ADULTERA ist die früheste Ankündigung des neuen Gefühls für den Maßstab im gerahmten 
Gemälde des venezianischen Bereiches. Wir werden sehen, wie diesGefühl durch alle Form hindurch- 
geht und in den Werken seiner letzten Fahre weiter entwickelt wird. 

Die Größe der Form ist absolut, in der Neigung zum riesigen Maßstab, bei Baumeistern, 
Bildhauern und Malern; und sie ist relativ, indem die bedeutenden Veile gegen die weniger be- 
tonten möglichst groß genommen werden: die Figur in Beziehung zur Bildfläche, die Hand zum 
Arm, die Nase zum Gesicht. 

Mit dem Willen zum Großen verbindet sich der Wille zum Wesentlichen; das Umspielen mit 
zierlichen Nebendingen fällt weg. Noch 1503 malt Filippino in der Strozzikapelle heilige Ge- 
schichten in einem Wirrsal von Gestalten, in heftigen Bewegungen, flirrenden Linien — wie 
Posaunenschall klingen gegen dies zarte Spiel Michelangelos Deckenbilder. Seit Giotto waren 
biblische Geschichten nicht mit so wenigen Figuren und mit so völligem Verzicht auf kleine Wirkun- 
gen dargestellt worden. All die vielen Dinge der gewohnten Umgebung, die man bis dahin auf den 
Bildern sah, fehlen bei Michelangelo, die reichen Zimmer und Ausblicke, die kostbaren Gewänder, 
die zierlichen Haartrachten und schmeichelnden Schleier; die nackten Gestalten scheinen an ihre 
Nacktheit gewöhnt zu sein, Gewandungen sind allgemein, frei von der Mode, und wenn sie anliegend 
sein sollen, der Antike angeglichen. Die anderen Künstler freilich verhielten sich zu dieser Ver- 
setzung in eine zeitlose Welt ähnlich wie gegenüber jener Absage Michelangelos an das Bildnis: 
sie folgten ihm darin nur zum Teil; auch Giorgione verzichtet nicht ganz auf den Reichtum der ıhn 
umgebenden Welt von Form und Farbe: die Gesinnung der neuen Kunst, durch Michelangelo 
am schärfsten gestaltet, macht sich bei ihm bloß als Einschränkung geltend, als Unterordnung unter 
das künstlerisch Wichtige. 

Das Zunehmen des Größenmaßes ist also zugleich einZunehmen des Ernstes, der Ausdrucks- 
Schwere, die einzelne Form spricht mit wesentlich stärkerem Anspruch, das Wegfallen der zier- 
lichen Einzelheiten ist eine Folge des Wachstums an innerer Kraft: Steigerung und Vereinfachung 
sind zwei Seiten des gleichen Vorgangs, der zunehmenden Spannung — welche wir schon als 
treibende Kraft in der Auflösung der architektonischen Rube bezeichneten. 


MW: feste Bindung bleibt, aber die Gegensätze, die nun in der Bildform zusammengehalten 
werden, sind viel schroffer. 

Man kann das Herausgehen aus der architektonischen Ruhe der klassischen Kunst als Zu- 
nahme der Spannung bezeichnen. In allen Bildteilen ist das innere Leben stärker, sie sind ungleich 
in Gestalt, Farbe und Licht, um so wirksamer ist das Zusammenbhalten der Spannung: das Einzelne 
ıst unruhiger, das Ganze erregender. Diese Wandlung vom ruhig gefügten zum innerlich gespannten 
Bau kündigt sich bei den Meistern der klassischen Kunst, auch bei Giorgione, erst leise ans sie 
vollendet sich Jahrzehnte später, bei Tintoretto. Die ganze Schärfe des Unterschieds zeigt sich etwa, 
wenn wir Lionardos Abendmahl mit einem Gemälde desselben Gegenstandes von Tintoretto ver- 
gleichen. Im Vorstehenden ist angedeutet, daß die Auflösung der architektonischen Ruhe nicht nur 
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auf dem ewigen Gesetz des Wechsels beruht, sondern sich zugleich von innen ber vollzieht, durch die 
Steigerung des Lebens in der einzelnen Form. 

Diese Steigerung macht sich schon in jenen ersten entscheidenden Werken der klassischen 
Kunst geltend, wie in Michelangelos Karton der Badenden. Sie nimmt dann rasch zu: im Maßstab, 
in der Bewegung, im Ausdruck. Während der Arbeit Michelangelos an der sixtinischen Decke 
können wir die Wandlung in diesen drei Werten Schritt für Schritt verfolgen; die Größe der Ge- 
stalten wächst, ihre Bewegtheit und ihr inneres Leben: von der Sintflut bis zur Trennung von Himmel 
und Erde, vom Propheten Zacharias bis zum fonas, und in all den schmückenden Gestalten. Weiter 
noch erscheint uns der Weg, wenn wir an Michelangelos früheste zartformige Werke zurückdenken. 
Ähnlich ist es bei Lionardo und Raffael: immer mächtiger wird alles Maß, gespannter die Be- 
wegung, reicher der Ausdruck. 

Die erhöhte Lebendigkeit des Einzelnen, die stärkere Spannung des Ganzen erfordert ein straffe- 
res Zusammenbhalten. Die Teile ordnen sich nicht mehr wohlräumig in einer nur leicht durch- 
brochenen Symmetrie, sie werden zu Gruppen zusammengefaßt, und diese Gruppen fügen sich 
zum Gesamirhythmus. Wir haben früher schon darauf hingewiesen, wie sich etwa bei Masaccio 
Bewegungs-Doppelungen finden, und bei Michelangelo sehen wir eine wundersame Kunst der 
Abstimmung zweier oder mehrerer Figuren. Auch ın Giorgiones späteren Werken des vorigen 
Zeitabschnittes, dem SALOMO, der ADULTERA, fanden wir bereits solche Verbindungen. Dies 
Zusammenschließen führt in allmählicher Entwicklung bis zu den Figuren-Pyramiden und der 
Gruppenordnung des Barock. 

Die klassische Kunst rechnet mit jenem Urgefühl des Menschen für die Entsprechung zwischen 
rechts und links: der Aufbau ist in der Hauptsache symmetrisch, leichte Durchbrechungen steigern 
nur das wohlige Gefühl der im wesentlichen gleichseitigen Ordnung. Jetzt verstärken sich die Gegen- 
wirkungen, die Gewichtsverteilung zwischen rechts und links wird im einzelnen sehr verschieden, 
die Blickbahn zwischen den Kulissen liegt nicht in der Mitte; der Ausgleich vollzieht sich gleichsam 
auf einer höheren Ebene. Die verschiedenen Bildordnungen — Linien und Massen, Farben und 
Lichtwerte — sind nicht jede in sich ausgewogen, vielmehr stellt sich das Gleichgewicht des Aufbaus 
erst im Gesamtspiel dieser Kräfte her. Denn alle Teile des Werkes werden als Kräfte empfunden. 


VE sich die Verfestigung und Straffung der Bildform — als Folge der wachsenden Span- 
nung— im florentinisch-römischen Kreise hauptsächlich auf das Zeichnerische, die Bewegung 
der Körper, die Gliederung der Massen, so wird sie im Bereich der venezianischen Malkunst, 
durch Giorgione, auch wesentlich für die dort so wichtigen Bildwerte der Farbe und des Lichtes. 

Wiederum zunächst Steigerung und Vereinfachung: die einzelnen Farben werden kräftiger, 
verlieren etwas von dem juwelenhaft Erlesenen, nähern sich mehr den Grundtönen; und die Gesamt- 
ordnung der Farben wird gestrafft: jede erscheint in größerer Fläche, einheitlicher als früher; die 
Zahl der Farbstücke ist also geringer, der spielerische Reiz der Vielfarbigkeit tritt zurück; und es 
schließen sich Akkorde von Tönen zusammen, in denen breite starke Noten führens diese Akkorde 
ordnen sich zu einem groß gefügten Rhythmus. Statt des liebenswürdig-kindlichen Nebeneinander 
also Unterordnung des Einzelnen unter Haupt-Betonungen, Einordnung solcher Zusammenhänge 
in die Kontrast-Spannung des Ganzen. Der Lichtgang unterstützt die straffere Rhythmisierung 
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der Farbigkeit. Ganze Bildteile stehen im Helldunkel; wo sich die Formgruppen und Tongruppen 
ins Licht erheben, da leuchten die führenden Farben. Auch diese Entwicklung haben wir in Giorgiones 
Werken der vorigen Epoche beginnen sehen, besonders bei der SALOME und der ADULTERA; wir 
werden nun ihre entschiedene Weiterbildung beobachten. 

Das bier Angedeutete ist nicht eine zufällige Wandlung von Einzelheiten der Bildform, 
sondern eine geschlossen einheitliche Umlagerung des Kunstwollens, die vom Kern bis zur Schale 
reicht, vom inneren Lebensgefühl bis zu den äußeren Mitteln der Gestaltung. Die Verstärkung des 
Empfindens und des Ausdrucksmittels bedingt die Spannung der Bildform und die allmähliche 
Lockerung der architektonischen Ruhe zu immer erregenderer Auflösung der Symmetrie; sie äußert 
sich früh schon in der Steigerung aller Bewegtheit und aller Maße, in der Vereinfachung des Ein- 
zelnen, dem Verzicht auf spielerisches Auszieren; sie führt dann zur Straffung der Bildordnung, 
zur Zusammenfassung des Einzelnen in Gruppen, als Teilen des Rhythmus. Es ist der Weg zum 
Barock; bei Tintoretto finden wir die Spannung des Ausdrucks wie der Form auf ihrer Höhe. 
Giorgiones letzte Werke bedeuten entscheidende Schritte auf dieser Bahn — so wie seine frühesten 
uns bekannten Gemälde als zarteste Verklärung des Quattrocento erscheinen. 


a: Bartolommeo war 1508 in Venedig. Die Steigerung und Vereinfachung der Form macht 
sich in seiner Kunst klar und edel geltend. Zeichnungen oder Reden dieses Florentinersmögen auf 
Giorgione gewirkt haben, vielleicht auch ward ihm noch auf andere Weise Kunde von dem Fortgang 
der toskanischen Kunst; im tiefsten Sinn gehen übrigens seine letzten Werke bereits über Fra Barto- 
lommeo hinaus. fedenfalls findet sich keinerlei oberflächliche Nachahmung, vielmehr ein inneres 
Verstehen der Entwicklung, ein Mitschreiten, das auf seiner eigenen Anlage beruhen muß — so 
wie sich sein Schaffen seit etwa 1506 auf das Gesetz des Kontrapost leicht und sicher eingestellt 
hatte. Daher auch kein Widerspruch zu seinem bisherigen Schaffen, wie er sich sonst bei äußer- 
licher Nachahmung fremden Kunstwollens einstellt; war das Wesen seiner frühesten Werke, das 
wir als Feinheit und Rhythmus bezeichneten, von dem Gesetz der klassischen Kunst, Gegensatz und 
Auswiegung, nicht aufgehoben, sondern durchdrungen worden, so geschieht nun ein gleiches, indem 
Steigerung und Vereinfachung seine bisherige Weise nicht abbrechen, sondern erheben und klären. 

Zwischen den beiden vorigen Epochen verläuft ein deutlicher Einschnitt: das Kontrastgesetz 
formt Giorgiones Schaffen so sehr um, daß alles, was vor undnach seinem Eindringen gestaltet wurde, 
klar unterschieden st. Immerhin tritt das Neue zuerst noch mit zarter Wirkung auf, seizt sich dann 
allmählich in voller Kraft durch, und die Fondaco-Fresken mögen einen besonderen Ruck gebracht 
haben: die ADULTERA, nach diesen riesigen Wandbildern gemalt, am Ende der zweiten Epoche, 
hat in der Form beträchtlichen Abstand von der FAMILIE, die an ihrem Anfang entstand. 

Das Ausreifen des Stils innerhalb des zweiten Zeitabschnittes setzt sich nun fort, es besteht kein 
so durchgreifender Unterschied wie zwischen den beiden vorigen. Man könnte den Schnitt auch 
vor die ADULTERA legen: da sehen wir in aller Form bereits Steigerung und Vereinfachung 
wirken, während die FAMILIE in ıhrer Feinformigkeit noch den frühen Werken nahe bleibt. 
Zudem reichen manche Gemälde der letzten Fahre, wie die VENUS, mit den Wurzeln ihrer Er- 
findung noch in den zweiten Zeitabschnitt zurück. 
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ERSTE REIHE: 
BAHNEN DER NATUR-ERFASSUNG 


torgiones eigene menschliche Entwicklung fiel mit dem Weg zusammen, den die allgemeine 

Geschichte des Formwillens nahm, dem Weg vom Quattrocento zur klassischen Kunst und an 
die Schwelle des Barock. 

Die Persönlichkeit des Künstlers ist in ihrer Entfaltung bestimmt durch äußere Schicksale und 
durch inneres Werden. Das reichste Schauspiel von der Entwicklung eines Künstlers, das wir kennen, 
ıst Goethe. So vielfältig die Grundlagen und all die Verstrebungen in der Geschichte dieses Geistes, 
eine Hauptlinie darin verläuft nach dem organischen Gesetz jedes Menschenlebens: Werther und 
Götz sind der Ausdruck der beiden Richtungen einer jugendlich männlichen Seele, Tasso das Werk 
straff geordneter Kraft, der zweite Faust die breit strömende Weisheit eines Alten. 

Gewiß gilt für die Bewertung immer nur der einzelne Fall, jedermann empfindet gerade das 
Gesetzmäßige ın seinem Leben als einzigartig; und die Gestaltung des Ewig-Menschlichen in der 
Kunst, soweit sie echt und wertvoll ist, hat immer den Rang des Einmaligen. Der Nacherlebende 
aber wird doch im inneren Werden großer Künstler, welche selbständig eigene Form geprägt haben, 
das Walten ewigen Gesetzes spüren, das sich mit den gegebenen Umständen unübersehbar mannig- 
faltig zum persönlichen Schicksal verbindet. 

Giorgione stand nun im Anfang seiner dreißiger Jahre. Etwa im gleichen Lebensalter begann 
Michelangelo die sixtinische Decke, höchste Leistung in Ausdruck und Form-Spannung; und 
im selben Alter schuf Lionardo sein stärkstes und reichstes Werk, das Abendmahl. Auch Rembrandt 
erfindet als junger Dreißiger die Gemälde größter Leidenschaft, straffster Spannung; bald danach 
wendet er sich zur Auflösung dieser bis dahin immer gesteigerten Zuspitzung. Ähnlich ist es bei 
Goethe: von. dem lockeren Gefüge des Götz und Werther zu der strengen klaren Ordnung des Tasso 
und der Iphigenie und von da wieder zu dem loseren Aufreihen im Wilhelm Meister und dem 
zweiten Faust. Diese Beispiele lassen sich vermehren, aus allen Künsten: große Menschen, deren 
Seele frei und selbständig ihrem Schaffen das Gesetz gibt, gestalten im Anfang ihrer dreißiger Jahre 
Werke, in denen die blühende Kraft und der herrschgewaltige Wille gereifter Männlichkeit zur Form 
werden. In späteren Jahren läßt die Straffbeit nach, die Spannung der Form lockert sich, die Seele 
spricht sich dann oft in höchster Schlichtheit aus. 

Indessen sind diese Tatsachen doch so zarter Art, daß man nicht wohl ein Gesetz feststellen 
darf — es würde gar zu viele Ausnahmen haben; und es könnte, wie eben angedeutet, von vornherein 
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schon nur für jene wenigen Künstler gelten, deren eigenes inneres Werden mächtiger war als die 
Einwirkung äußerer Fügungen. Bei Giorgione drängt sich zudem das uns bekannte Werk in wenigen 
Jahren zusammen. Deutlich aber sehen wir in dieser kurzen Zeit eine Wandlung der seelischen 
Haltung: die früheren Gemälde sind Gestaltungen einer jugendlich zarten, ehrfürchtig staunenden, 
die späteren Ausdruck einer männlich sicheren, klar schauenden Seele. Wenn wir die Abfolge dieser 
Geistes-Haltungen nicht auf bestimmte Lebensjahre festlegen mögen, so ist doch die Abfolge 
selbst gesetzmäßig. Und blicken wir nun auf die allgemeine Entwicklung der Kunst in 
jener Zeit, so finden wir eine Art von prästabilierter Harmonie zwischen dem rein-menschlichen 
Werden der Seele Giorgiones und jener Formentwicklung vom zarten Nebeneinander des Quattro- 
cento zur Kontrastspannung der klassischen Kunst, welche alsbald durch Steigerung und Ver- 
einfachung erhöht und gefestigt wird. Umgekehrt war das Schicksal Rembrandts, dessen innere Ent- 
wicklung sich im schärfsten Gegensatz zur europäischen Form-Geschichte vollzog. Indem Giorgiones 
Seele einfach und frei reifte, ging sie aus eigenem Antrieb denselben Weg, den die Kunst-Wandlung 
seiner Zeit nahm. 

Es ist also ein glückliches Zusammentreffen der beiden Bahnen der Entwicklung: der allgemeine 
Formwille, das heißt der Formwille der großen und führenden Meister Italiens, streift damals die 
Reste der alten Zierlichkeit ab, schafft in schlichtem Ernst und herber Größe eine heroisch kraftvolle 
Forms und in gleichem Schritt entwickelt sich Giorgiones Seele nach dem ewigen Gesetz menschlichen 
Werdens zur Höhe ihrer inneren Kraft, zu gespanntem Ernst und schlichter Größe. 

Die kraftvoll-männliche Empfindung will die große schlichte Form, den starken Ausdruck; 
in der Landschaft entzückt sie sich nicht mehr an den launigen Umrissen des vielverzweigten Busch- 
werks, sondern an dem kräftigen Stamm, der breiten mächtigen Baumkugel; im menschlichen 
Antlitz fesselt den reifen Meister nicht so sehr der jugendlich-träumerische Blick in das noch ver- 
schlossene Rätsel des Daseins, sondern die feste Spannung des Mannes, der mit dem Leben zu 
kämpfen weiß. 
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BEDEIEROEE ZESSESFEBSTBILDNIS 


TAFEL 34 und 35 im Anhang 


on Bild zu Bild sind wir dem Meister gefolgt, bis auf seine junge Lebenshöhe; in jedem 
ann wir einen neuen Ausdruck seines schöpferischen Geistes. Und nun treten wir 
vor eine ganz besondere Gestaltung seiner Seele: vor sein Angesicht. Es ist gleichsam das 
Titelbild im besonderen zu den letzten Schaffensjahren die ihm und uns das Schicksal noch 
gönnte: der Ausdruck reifer Männlichkeit und gesammelter geistiger Kraft. 

Welch ein wundervolles Menschenhaypt! 

Ein mächtig ringender Wille, eine tiefe reiche Geistigkeit — diese Verbindung ist der 
erste Eindruck. 

Unter dichten Locken eine hohe stolze Stirn, eine kräftige, rassig geformte Nase; die 
Brauenknochen stark und ausdrucksvoll; die Wangen schmal, das Kinn energisch. Die Lippen 
voll und sinnlich, dabei zugleich von trotziger Kraft und feiner Geistigkeit; die Oberlippe 
zeigt den „musischen Bogen‘, der für den Menschen veredelter Sinnlichkeit, besonders auch 
den feinen Poeten und Musiker, als bezeichnend gilt. Mit dem Ausdruck dieses Mundes verbindet 
sich der Ausdruck des Blickes. Die Brauen sind zusammengezogen, die senkrechten Stirn- 
falten über der tiefen Einziehung der Nasenwurzel sprechen die Gewohnheit straffer geistiger 
Anspannung und Sammlung aus. Ruhig und scharf, fest und klar schauen die Augen heraus. 
Es ist der Blick des ernsten Malers, wie wir ihn aus Rembrandts Haager Selbstbildnis kennen, 
des Künstlers, der mit dem Auge die Welt durchdringt und erfaßt. Große Musiker oder große 
Fürsten sehen anders in die Welt: so schaut der große Maler. Dieser klare Blick, verbunden 
mit der inneren Anspannung, die Sinnlichkeit und zugleich feine Geistigkeit des Mundes, die 
kräftige Rassigkeit des Knochenbaues und die heitere Pracht der Locken — all das gibt uns 
das Bild eines so ungewöhnlichen Menschen wie wir ihn uns nach seinem Werke denken dürfen. 
Unsere Phantasie mag sich ausmalen, wie der schöne Künstler diese Locken zurückwarf in 
heiterem Scherz oder bei leidenschaftlichem Gesang. Hinreißend mußte dies Antlitz dann er- 
scheinen, wenn die Sonne der Freude es verklärte. Der volle weiche Mund verstand wohl zu 
lachen und zu küssen, aber im Ernst des Schaffens war er schweigend verschlossen, stolz und 
fast trotzig wie wir es hier sehen. Die hohe Stirn barg eine Welt, das Bewußtsein der Größe, 
das Wollen des Genius. Diesem Mann ging es nicht nur um leichtes Genießen des Augenblicks, 
sondern tiefste Empfindung für das Ewig-Wertvolle lebte in ihm, die Verantwortung und Würde 
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des Schaffenden und der Stolz des Eroberers. Uns mag es wie ein Sinnbild erscheinen, daß er 
den Panzer des Kämpfers trägt. Wenn der Genius in diesem Haupte arbeitete, dann formte 
sich das Antlitz zu der Hoheit, die uns hier ergreift: Anspannung, Entschlossenheit und Kraft 
in Stirn, Mund und Kinn, eindringliches Schauen der Augen. Wir sehen den selbstbewußten 
Kampf des schaffenden Geistes. Kein Hauch von Leichtsinn schwebt auf diesen Zügen, fast 
überrascht es uns, soviel Leiden aus den Linien um die Augen und um die gesenkten 
Mundwinkel zu lesen, bei einem Künstler dessen Werke in ihrer edlen Schlichtheit und selbst- 
verständlichen Richtigkeit so leicht geboren erscheinen; man merkt ihnen das Ringen ihres 
Schöpfers nicht an, sie scheinen wie köstliche Blumen unter glücklicher Sonne entsprossen. 
Giorgione gehört gleich Mozart zu jenen Künstlern, die das tragische verschweigen, während 
Michelangelos Werk sein leidvolles Ringen mit dem Leben verewigt. Aber es wäre falsch, den 
Schöpfer harmonischer Gebilde als oberflächlichen Genießer sich zu denken, das lehrt uns dies 
Antlitz. Es bestätigt, was wir in der Gesamtheit seines Schaffens erleben: er war eine ehr- 
fürchtige vornehme Seele, ein ringender, erobernder Wille, der Maler zarter innerlicher Bilder, 
aber auch der Meister mächtiger Schöpfungen, der eine neue Welt gestalteten Geistes schuf. 

Es ist nicht der sanft-süße Maler lyrischer Bildchen, zu dem einige Quattrocento-Experten 
ihn machen wollten, nicht der heiter und leicht lebende Jüngling, der sang und liebte und 
dabei gelegentlich auch malte, wie es uns einige Biographen erzählen, sondern es ist der große 
Meister von dem uns Vasari berichtet als dem Schöpfer einer neuen Kunst in Venedig, der 
stolze Meister, der die alte Weise überwand und in jedem seiner Werke eigenes Lebensgefühl 
und eigenen Formwillen in immer neuer Gestaltung äußerte, der schöpferische Meister, der 
nach allen Seiten hin Grundlagen für die Malerei der folgenden Jahrhunderte geschaffen hat. 
Die angeborene Verwandtschaft mit den größten Künstlern der Renaissance-Rasse, die Emp- 
findung für den Reichtum menschlichen Wesens, die edle Sinnlichkeit für alles Lebensvolle 
in der Natur, der eindringende Blick für jede Form und Farbe und das Spiel des Lichtes, das 
feste Zusammenhalten aller Wirkungen im Bilde bis in die letzten Einzelheiten hinein, 
das tiefe innerliche Gefühl für die feinste seelische Essenz aller Dinge und Vorgänge und 
Stimmungen, die schöpferische Kraft, die all das zu immer ganz neuen unvergleichlich kost- 
baren Kunstwerken freudig gestaltete — in diesem prachtvollen Haupt wohnte dieser herrliche 
Geist. An uns ist es, dem Schicksal zu danken, das eine solche Seele aus glücklich verbundenen 
zarten Keimen entstehen ließ, eine Seele die mit den anderen größten Geistern den Stolz des 
Menschentums bildet, die Krönung des organischen Lebens. 


n einer Studie, die heute im Budapester Museum bewahrt wird (TAFEL 34), sehen wir 

Giorgiones Antlitz vor uns, das er selbst vor dem Spiegel gemalt hat. Eine unschätzbare 
Urkunde ist uns dies Bild auch als Malwerk, weil es die Unmittelbarkeit der Naturstudie zeigt 
und zugleich vortrefllich erhalten ist. 

Der Ton ist sehr warm und leuchtend, die Schatten kräftig, wie wir es auch in seinen 
anderen Gemälden sehen, um so deutlicher, je besser sie erhalten sind. Aber der Vortrag ist 
hier unregelmäßig, nicht so klar und einfach, wie bei den bestellten oder zum Verkauf be- 
stimmten Werken: da hat er in seiner Vorstellung die beabsichtigte Wirkung schon ziemlich 
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fertig, die Gestaltung ist in führenden Werten zusammengefaßt, die Farbe sicher und einfach 
aufgetragen, wenn er auch nie einen Kopf so gleichsam rezeptmäßig hinmalt wie es Tizian 
schon in seinen frühen Bildnissen tut. Die Budapester Studie ist das Gegenteil von Regelmalerei, 
überall erkennen wir das allmähliche Herausarbeiten vor der Natur, beobachten sein Sehen 
und Gestalten ganz unmittelbar, in aller Frische und Genauigkeit, und das ist für uns so auf- 
schlußreich wie für den Naturforscher das Studium am Mikroskop. Die Malweise zeigt noch 
die Schulung des Quattrocento: die Farbschicht ist von höchster Zartheit, nirgends ist auf 
die Wirkung des Pinselstrichs und die Bravour des Vortrags hingearbeitet. Innerhalb der 
größeren Flächen, und von Fläche zu Fläche, verlaufen zahllose weichste Übergänge, und fein 
modulierende Fleckchen sitzen kreuz und quer darin. Ebenso erscheinen zwischen den kräftigen 
Schatten, mit denen der Kopf in seinen bestimmenden Formen gebaut ist, noch viele wunder- 
bar leise Dunkelheiten, durchsichtige Schatten von Locken, und innerhalb der gleichwerti- 
gen Teile gehen die Stufen der Helligkeit mit äußerster Feinheit in einander. 

Freilich muß man dies kostbare Malwerk ohne Verglasung und in gutem Licht sehen — 
wie einen Rembrandt — um die Wunder der Malerei erleben zu können. Dann erst gewahrt 
man die Fülle und die Zartheit der Naturerfassung und der Gestaltung. Etwa die Fläche der 
Wange: unter dem Glas und bei mattem Oberlicht erscheint sie einheitlich, glatt; aber bei 
vollem Seitenlicht machen sich zahllose feinste Übergänge geltend, weit über alles Sehen und 
Malen des Quattrocento hinausgehend. Auch Tizians oder gar Palmas Köpfe erscheinen arm 
und kalt, als Werke der Gewohnheit, gegen diese Fülle des Lebens, gegen diese unendlich 
gestufte Malerei, die im Augenblick der Beobachtung den leisesten Feinheiten der Natur folgt. 
Lionardo modelliert in ähnlicher Zartheit und ähnlich unerschöpflichem Reichtum; aber seine 
Anschauung bewegt sich im Bereich der plastischen Vorstellung, ist wie die Übersetzung einer 
Goldschmiedearbeit in die Malerei, seine Farbe ist kühl und zurückhaltend, mehr eine Zugabe 
zur Modellierung in Licht und Schatten; Giorgione zeigt sich auch hier als der geborene Maler, 
er sieht überall die Werte der Töne und der Farben, in ihnen erfaßt er Form und Leben des 
Antlitzes. Am ehesten zu vergleichen sind einige mit besonderer Liebe gemalte Köpfe Rem- 
brandts aus den dreißiger Jahren, wie etwa die lächelnde Saskia der Dresdener Galerie. 

Giorgione hat dies Selbstbildnis nicht fertig gemalt, sondern als Studie stehen lassen; 
die Umgebung des Gesichtes ist nur in allgemeinen Tönen angegeben. Sie sind dunkel gehalten 
— und inzwischen noch tiefer versunken; er dachte sich das Antlitz hell aus dämmeriger Um- 
gebung hervorleuchtend. Bei der ADULTERA beobachteten wir schon, wie er sich immer mehr 
auf die Wirkung des Helldunkels einstellte. Jene umgebenden Töne hat er von vornherein in 
ziemlich tiefer Abstimmung angelegt, um für Farben und Lichtstufen im Gesicht die Werte 
gleich so zu treffen, wie sie in der Erscheinung des Ganzen wirken sollten; er hat dann aber 
nach Vollendung des hellen Antlitzes die Umgebung nicht weiter ausgeführt, sondern die Studie 
zu einem größeren Bilde benutzt. 


on diesem reicheren Gemälde, das einst eine Zierde der Sammlung des Cardinals Grimani 
war, berichtet uns Vasari, mit hoher Bewunderung. Giorgione hatte sich da als David 
gemalt, mit dem Haupte des Goliath. Der Aufbau des Bildes ist uns durch einen Kupferstich 
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von Wenzel Hollar überliefert (TAFEL ı2); daß darin jenes Werk wiedergegeben ist, von dem 
Vasari spricht, ergibt sich aus dem Bildniskopf Giorgiones in einem Holzschnitt, den Vasari 
in seiner zweiten Auflage der Lebensbeschreibung Giorgiones beigegeben hat (TAFEL 12). Endlich 
aber ist uns in der Braunschweiger Galerie ein Gemälde erhalten, das wiederum in allen Einzel- 
heiten aufs genaueste mit Hollars Stich übereinstimmt (TAFEL 35). Freilich sind von der Lein- 
wand erhebliche Teile abgeschnitten, so daß wir nur ein Bruchstück vor uns haben, und 
außerdem ist die Malerei so schwer beschädigt, daß wir nicht sicher wissen können, ob es sich 
um das einst von Vasari bewunderte Originalwerk des Meisters handelt, oder um eine Kopie. 

Der Aufbau des Kopfes ist in allen vier Werken genau gleich: in dem Holzschnitt bei 
Vasari und dem Stich von Hollar, in der Budapester Studie und dem Braunschweiger Bruch- 
stück. Der ziemlich derbe Holzschnitt bei Vasari hat für uns nur den Wert des Beweismittels: 
daß dies vierfach überlieferte Werk die Züge Giorgiones wiedergibt. In der Budapester Studie 
ist uns die erste Erfassung des herrlichen Antlitzes bewahrt, vorzüglich erhalten, kostbar auch 
als Malwerk und als Urkunde einer ganz unmittelbaren Naturwiedergabe. Hollars Stich ist 
nicht gerade ein Meisterwerk. Er hat sich zwar bemüht, recht genau die Einzelheiten wieder- 
zugeben, bis auf die kleinen Schatten im Gesicht, aber er hat nicht alles verstanden, und die 
Gesamtwirkung ist durchaus verfehlt; der Budapester und auch der Braunschweiger Kopf 
fesseln durch den wunderbar gesammelten Ausdruck tiefer Geistigkeit, bei Hollar dagegen 
glaubt man einen schlechten Schauspieler vor sich zu haben, der vor dem Spiegel eine unge- 
wohnte Heldenrolle übt. Die ganze Anlage des Bildes, im weichen Helldunkel, ist zu einer 
kühlen scharfen Nüchternheit verändert. Trotzdem ist uns der Stich von größtem Wert, weil 
er wenigstens die zeichnerische Anlage des Ganzen überliefert, mit der Brüstung, und dem 
Haupte Goliaths darauf. 

Das Braunschweiger Bruchstück gibt uns, trotz aller Beschädigung, doch Hinweise 
auf die malerische Durchführung des Ganzen, auf die Ordnung von Farbe und Licht, 
die Wirkung des Helldunkels. Unsere Einbildungskraft mag diese Hinweise zusammen mit 
Hollars kühlem Auszug und mit dem Zauber der unberührten Studie in Budapest zu einer 
Vorstellung von der Gesamtwirkung des einst so gefeierten Gemäldes zu vereinen suchen. 


ie Verteilung der Form in der Bildfläche erscheint zunächst ähnlich dem Berliner Porträt. 

Aber die Massen haben eine andere plastische Kraft im Raum; das Kontrastgesetz ist in- 
zwischen in der Erfindung des Meisters bestimmend geworden; der Rumpf geht schräg zurück, 
das Antlitz wendet sich dem Beschauer zu, fast bis zur Vorderansicht. Durch diese Drehung 
wird der leidenschaftliche Ausdruck des Gesichtes, der jetzt im Braunschweiger Bruchstück 
fast allein spricht, noch eigentümlich verstärkt. Der Rumpf leitet in die Tiefe, der Kopf des 
Goliath steht in entgegengesetzter Richtung dazu. An Stelle der schlichten Anordnung in dem 
früheren Bildnis hier ein dichtes Geschiebe kräftiger Massen, wie wir es etwa bei der SALOME 
gesehen hatten. Durch das Zufügen des Goliathhauptes ist die alte einfache Art des Büsten- 
bildnisses bereichert; das ist aber nicht ein zufälliger Gedanke, auch bei der SCHIAVONA ist 
schon ein zweiter Kopf beigegeben, an ähnlicher Stelle, rechts unterhalb des Bildnis-Gesichtes, 
nur in weiterem Abstand; die gleiche Verdichtung des plastischen Gefüges haben wir im Ver- 
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lauf der vorhergehenden Epoche auch bei den mehrfigurigen Gemälden beobachtet. Die einzelne 
Form erscheint dadurch größer, mächtiger. Bei der SCHIAVONA kontrastierte die Vorder- 
ansicht mit dem reinen Profil, hier stehen beide Köpfe in Dreiviertel-Stellung gegen einander. 
Es scheint, daß Giorgione auf diesem Wege noch weiter gegangen ist, indem er den begleitenden 
Kopf zu einer Halbfigur steigerte, dem Dargestellten etwa einen Knappen beigab, ähnlich wie 
bei der SALOME die Dienerin. 


ine andere Wandlung haben wir bei den Werken des vorigen Abschnittes in der Lichtord- 
.. beobachtet: es sind nicht mehr ganze Gestalten einheitlich beleuchtet, die hellen Flä- 
chen verlieren allmählich ihrescharfe Umgrenzung, lösen sich weich aus umgebender Dunkelheit, 
die Übergänge werden milder. In Hollars Stich erkennt man noch, daß die beiden Köpfe und 
der Arm führende Helligkeiten waren, nur ist da bei der Übersetzung in die etwas schwächliche 
Strichart die ganze Lichtordnung allzusehr verdünnt; das Braunschweiger Bruchstück zeigt 
uns, daß sich die lichten Teile schr weich aus dem allgemeinen Dämmer hoben; die Helligkeit 
am Oberarm ist kleiner und bescheidener als im Stich, und ebenso stand vermutlich das Haupt 
Goliaths gegen den Bildniskopf in der Lichtwirkung mehr zurück als es bei Hollar erscheint. 
Auch bei der SCHIAVONA war das Profil mit dem umgebenden Marmor dem eigentlichen 
Bildnis-Antlitz mit dem benachbarten Weiß in der Lichtwirkung untergeordnet, aber noch 
handelte es sich um scharflinig umgrenzte Flächen, hier dagegen sind die Übergänge weicher 
oder durch Zwischenstufen vermittelt, wie bei Rembrandt. 

Die Farbengebung hängt mit der Lichtordnung aufs engste zusammen. Wir sahen wie 
Giorgione von den zarten juwelenhaften Farben der frühen Gemälde zu einfacheren, kräftigeren 
übergeht. Das BERLINER BILDNIS ist beherrscht durch den weichen Ton des Wamses, der 
zwischen Blau und Rot steht. Bei der SCHIAVONA ein kräftiges Braun; dazu die große Fläche 
des weißlich-grauen Marmors, der auch beim URTEIL SALOMOS einen erheblichen Teil des 
Bildraumes einnimmt. In dem Braunschweiger Gemälde sind die einzelnen Farben der Hell- 
dunkel-Bewegung eingeordnet, fast untergeordnet. An der Schulter vorn, neben dem matten 
Weiß, ein mildes Grün; dann noch kleine Stücke warmen Rotes. Der größte Teil des Rumpfes 
ist von dem dunklen Harnisch bedeckt, mit blitzenden Lichtern. Auch dies ist offenbar nicht 
die einmalige Eingebung aus dem Inhalt, der Darstellung des kriegerischen David; sondern 
die zunehmende Einstellung seiner Erfindung auf das Helldunkel ließ ihm den Schimmer dunkler 
Rüstung malerischer erscheinen als die klaren und erlesenen Farben festlicher Tracht. Unter 
Giorgiones Bildnissen, von denen uns alte Schriftsteller Kunde geben, sind auffallend viele 
in Rüstung. Tizian ist ihm darin gefolgt, ebenso Sebastiano in dem Colonna-Bildnis, Dosso 
in dem prächtigen Feldherrn der Uffizien. Von der spiegelnden Wirkung eines Panzers hörten 
wir bei jenem Gemälde, das verschiedene Ansichten derselben Gestalt zugleich bot. Bei der 
ADULTERA blitzen die Glanzlichter des Geharnischten in der dunkleren Bildhälfte. Natürlich 
kommen Rüstungen auch schon in älteren Bildern vor, die irdischen und himmlischen Ritter 
tragen sie, aber es entspricht der Freude des Quattrocento an bunter Helligkeit, daß solches 
Waffengeschmeide in lichtem Gold gedacht ist, oft sogar ist es in echt vergoldetem Stuck auf 
die Bildtafel aufgelegt. Nun löst lebendiger Geist den kostbaren Stoff ab; Giorgione zuerst 
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entdeckt im Eisenpanzer den malerischen Reiz des Helldunkels, und das hängt mit der ganzen 
Entwicklung seiner Bildvorstellung zusammen. Auch darin hat er den Weg für zahllose Werke 
späterer Zeiten gewiesen. 

Das scharfe Aufblitzen der Lichter steht in wirkungsvollem Gegensatz zu den weich in 
einander schwebenden Stufen der Helligkeit im Antlitz. Rembrandt ist aus gleicher Absicht 
auf denselben Gedanken gekommen: bei Selbstbildnissen und anderen Halbfiguren ist der 
schimmernde Glanz eines Helmes oder Harnischs in das Helldunkel des Bildganzen ein- 
gestellt und zur Weichheit des Gesichtes in lebendigen Kontrast gebracht; in späterer Zeit läßt 
er gelegentlich hellen Metallglanz das matte Halbdunkel des Kopfes übertönen, auf den 
früheren Gemälden herrscht noch das Antlitz über das dunkle Eisen. So ist es bei Giorgione: 
das herrliche Haupt des Selbstbildnisses ist nicht nur der entscheidende Ausdruckswert, sondern 
auch die führende Helligkeit. Das jugendlich-blühende Antlitz ist in warmen rötlichen Tönen 
gemalt, der Kopf Goliaths war jedenfalls kühl und bleich; die dritte Helligkeit aber, das Leinen, 
ein kaltes Grauweiß, ließ die beiden Inkarnate weich erscheinen. 

Giorgione hatte zunächst jene Studie nach seinem eigenen Angesicht gemalt, die uns in 
Budapest erhalten ist; zu den leuchtend rötlichen Tönen der Haut erstand dann in seiner 
Phantasie das Gegenbild — so wie er es kurz zuvor bei der SALOME entwickelt hatte: 
blühendes Leben und bleicher Tod. Aus diesem Kontrast der Farbe und des Ausdrucks er- 
gab sich ihm die Bildvorstellung des David in Halbfigur, mit dem Haupte Goliaths. Den 
gleichen Gegenstand hat er wahrscheinlich schon in jüngeren Jahren gemalt, aber nun er- 
füllt er ihn mit neuer Spannung der Form wie der Empfindung. 

Aus älteren Schaftens-Erlebnissen und aus neuer Kraft des Formwillens und des Künstler- 
Bewußtseins wurde so das Meisterwerk, vor dem einst Vasari und der kunstsinnige Kardinal 
sich neigten, die ergreifend-hinreißende Spiegelung eines hehren tiefen männlichen Geistes; 
wir sind dankbar, daß uns dies edle Zeugnis menschlicher Hoheit wenigstens in der Studie 
und im Bruchstück überliefert ist, und daß wir wissen, wie der Mann aussah, dessen begnadeter 
Geist aus dem Reichtum seines Werkes zu uns spricht. 
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TAFEL 12 


HOLZSCHNITT 
BEI VASARI 


BILDNIS 
GIORGIONES 
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RADIERUNG HOLLARS NACH GIORGIONES SELBSTBILDNIS 





2 DER-RORLER SPIELE SVENDS 


TAFEL 36 im Anhang 


ine nackte schlafende Frau, in ganzer Gestalt ausgestreckt, als wesentlicher Gegenstand 
I... ziemlich großen Gemäldes — das hatte man in Venedig noch nicht gesehen. Und 
diese Frau ist Venus, die antike Göttin der Liebe, erkennbar an dem Cupido, den man ursprüng- 
lich zu ihren Füßen sah, wie wir aus der ältesten Beschreibung des Bildes, von 1525, wissen; 
im neunzehnten Jahrhundert hat man in der Dresdener Galerie den kleinen Liebesgott wegen 
Schadhaftigkeit beseitigt, seinen Platz mit Rasen zugedeckt. 

Jedes Werk Giorgiones ist in Sinn und Form neu, und das macht sich immer deutlicher 
geltend, je klarer sich sein Kunstwille von der älteren venezianischen Malerei sondert. Der 
Eindruck war außerordentlich. Giorgiones SELBSTBILDNIS darf als Ursprung einer stolzen 
Reihe von Künstlerporträts betrachtet werden, seine ADULTERA führte einen Bildvorwurf 
ein, der in der Folge häufig dargestellt wurde; mit der VENUS aber schuf er sozusagen einen 
ganzen Zweig der Malerei: unendlich oft ward seitdem die nackte liegende Frau gemalt, als 
Göttin oder auch als Priesterin der Liebe gedacht. 

Wohl war in Florenz schon öfters Aphrodite dargestellt worden, und manche andere nackte 
Frauen. Aber die große europäische Wirkung geht doch nicht so schr von der Florentiner Malerei 
aus — diehauptsächlich in den verzwickten Nacktheiten der Manieristen mündet — als von 
Giorgiones Meisterwerk. Seine Liebesgöttin ist dasVorbild der berühmten donna ignuda Tizians, 
an die sich dann die vielen Darstellungen nackter Frauen aus seiner langen Schaffenszeit an- 
reihen; auch der trockene Palma versucht sich mit einem solchen Bilde. Der Reichtum weiblicher 
Akte in Tizians Mythologien, die er für die Este, die Farnese, und in seinem Alter besonders 
für den spanischen Hof lieferte, wird durch Veronese und Tintoretto weiter entwickelt. Die 
glänzenden Gemälde ähnlichen Sinnes von den großen Barockmalern — Velazquez und Rubens, 
dem sich Rembrandt mit der Petersburger Danae anschließt — haben die venezianischen Lei- 
stungen zur Voraussetzung, nicht die florentinischen. Und so geht mit der Geschichte des 
malerischen Könnens und der gestalteten Sinnlichkeit die Reihe weiter, bis zu den köstlich 
gemalten, raffiniert empfundenen Venus-Dienerinnen Fragonards. 

Wir sehen also von Giorgiones Meisterwerk eine ununterbrochene, lebendig bewegte 
Folge der Nachwirkungen durch die Jahrhunderte hin gehen, aber wir finden in keiner der 
zahllosen späteren Darstellungen liegender nackter Frauen die einfach-klare Form und 
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die unbefangen-schlichte Auffassung wie in dem Meisterwerk Giorgiones, welches die Reihe 
eröffnet. Wollen wir uns die persönliche Leistung Giorgiones, zunächst schon lediglich im 
Bildgedanken, klar machen, so müssen wir von dieser Legion späterer Venusbilder absehen, 
vor sein Gemälde mit dem Bewußtsein treten, daß etwas ähnliches damals in Venedig nicht 
bekannt war. Die Bedingungen dazu lagen wohl für alle bereit, aber sie verbanden sich in 
seinem Geiste zu eigener Prägung höchsten Wertes. 


ie unbefangene, heidnische Freude am diesseitigen Leben hatte die alten Bindungen des 

Mittelalters gelockert, zuerst in Florenz, und dort begegnet uns auch in den Gegenständen 
der Gemälde alsbald eine andere Welt; die Antike gibt die Formeln dazu her. Und nun wagt 
sich dies Florentiner Heidentum in die Stadt des heiligen Marcus. Das war die neue Lage für 
den Inhalt. Für die Form kam dazu die Künstlerfreude am nackten Körper, an der Beherr- 
schung seiner Bewegung und Ebenmäßigkeit, Aufgaben, denen damals die führenden Geister 
mit fast heiligem Eifer nachgingen. Es ist höchst bezeichnend, daß diese Voraussetzungen, 
das neue Heidentum und der neue Eifer für das Nackte, in Giorgiones Erfindung ein Bild der 
Venus hervorrufen. 

Michelangelo, der wie kein anderer die Form, Bewegung, Verkürzung und den Ausdruck 
des nackten Körpers beherrschte, hat den unendlichen Reichtum seiner plastischen Erfindung 
und die dämonische Gewalt seiner Leidenschaft, seiner schmerzlichen Welterfassung in einer 
überwältigenden Fülle männlicher Gestalten geformt; Frauen hat er nur selten dargestellt, 
nur wenn es der Gegenstand verlangte, oder als Widerpart zu männlichen Figuren. Von diesen 
wenigen weiblichen Gestalten in seinem Werk ist eine besonders gefeiert, ebenfalls eine nackte 
schlafende Frau: die „Nacht“. Aber welch ein Gegensatz zu Giorgiones Venus! Michelangelo 
verschiebt alle Formen bis zur Grenze der Möglichkeit. Ein Anatom hat behauptet, daß man 
so gerade noch schlafen könne; der Fachmann muß es wissen. Jedenfalls ist es ein äußerst 
unruhiger Schlaf, der Schlaf eines unglücklichen, innerlich zerquälten Menschen. Wenn der 
Kopf so herabsinkt, träumt man beunruhigende Dinge. Bei Giorgione dagegen ein wohliges 
Schlummern; der Kopf ist weich in den Arm gebettet; der Schlaf hat, wie Homer sagt, die 
Glieder gelöst; offenbar ist es ein gesundes Geschöpf, innerlich ausgeglichen und froh. 

Dem entsprechen die Formen: nicht schwer und lastend und vom Leben mitgenommen 
wie bei Michelangelo, sondern leicht, blühend. Bei der unruhigen Schläferin des Michelangelo 
ist der Leib von Falten entstellt, die Brüste welk; hier dagegen sind alle Formen jugendlich 
straff. Man ahnt die Gelenkigkeit und Frische dieses Geschöpfes, wenn es wach ist: die graziöse 
rasche Bewegung die wir von so vielen Gestalten Giorgiones kennen. Das straff ausgestreckte 
Bein gibt den Eindruck von Kraft und Elastizität, der Fuß mit dem hohen Spann und der 
starken Sohlenwölbung läßt an Springen und Tanzen denken. Dies alles steigert den Eindruck 
des ruhig-gesunden Schlafes. 

Der starke Gegensatz zu Michelangelo beruht nicht nur auf dem Inhalt des Bildes, 
sondern auf der ganzen Lebenserfassung. Gegenstände lassen sich wählen und verschieden auf- 
fassen. Michelangelo hat sogar eine Leda gemalt, aber auch sie ist ein Riesenweib; ihre Hin- 
gabe ist nicht freudig, sondern ernst und düster, wie das Erdulden eines tragischen Geschicks. 
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Michelangelos Seelenleben ist uns aus seinen Briefen und Gedichten bekannt, wir wissen, 
daß er ein unglückliches selbstquälerisches Wesen hatte: in seinen Gestalten hat es Form ge- 
wonnen. Bei Giorgione dagegen Heiterkeit und Ausgeglichenheit; aus seinen Werken spricht 
umfassende bejahende Liebe für alles Leben; er meidet oder mildert das Peinvolle, freut sich 
an allem Blühenden und Reinen, und beglückt uns, indem er uns mit seinen Augen in die Welt 
blicken läßt. Er sieht in der Göttin der Liebe nicht, wie das Mittelalter, die schlimme Zauberin, 
die Anstifterin von Sünde und Unheil, auch nicht, wie die folgende Zeit, das Symbol ver- 
pönter Wünsche und heimlicher Lüste, sondern ein edles Geschöpf von zartem Bau, jugendlichen 
Formen. Ihre Augen sind geschlossen: die Schlafende weiß nicht, daß sie gesehen wird; so 
entsteht nicht der leiseste Eindruck des Unkeuschen, der späterhin selten vermieden, oft sogar 
gewollt wird. Schon durch diesen so einfachen Gedanken unterscheidet sich Giorgiones Bild 
in sehr bezeichnender Weise von allen Nachahmungen. In Tizians berühmtem Gemälde der 
Uffizien ist der Körper ganz ähnlich gelagert, aber die Frau ist wach, auf den Arm gestützt 
und blickt uns an: sie stellt ihre Nacktheit bewußt zur Schau, und dadurch rückt das Ganze 
in einen anderen Vorstellungskreis; das Ruhebett, das Zimmer, die Dienerinnen an der Kleider- 
truhe, das modische Hündchen verstärken diesen Eindruck, und die unedlen Züge stimmen 
dazu. Freilich wollte Tizian wohl nur eine ‚„‚donna ignuda““‘ darstellen, eine nackte Frau, aber 
auch dann bleibt der Eindruck bezeichnend, da doch sonst der Körper so genau der Göttin 
Giorgiones nachgebildet ist. Außerdem ist Tizians spätere ignuda in den Uffizien durch den 
Amor als Liebesgöttin bestimmt, und sie hat dieselbe Haltung und denselben Ausdruck der 
Courtisanen-Welt. Nicht zu reden von Palmas Venus in Dresden, die früher der Göttin Gior- 
giones gegenüber hing: eine fette träge Fleischmasse mit gewöhnlichem Kopf. Es zeigt sich 
hier derselbe Unterschied zwischen Giorgione und seinen Nachahmern wie in allen anderen 
Fällen: Adel gegen Unfeinheit, zarte Form und straffe Gelenkigkeit gegen Derbheit und Schwere. 
Das hat die außerordentliche Wirkung dieses Venusbildes bedingt, damals und bis auf den 
heutigen Tag: nie ist die Schönheit des nackten Frauenkörpers mit edlerer Feinheit erfaßt 
und gestaltet worden. Nichts in dem Eindruck dieses Bildes erinnert auch nur streifend an 
Rohheit oder Lüsternheit; andererseits stört auch keinerlei theologische oder allegorische 
Entschuldigung der Nacktheit den reinen Eindruck. Man nennt solche Stimmung paradiesisch: 
so sollen die Menschen empfunden haben, bevor sie vom verbotenen Baum gegessen hatten, 
bevor sie gewahr wurden, daß sie nackend waren. Man kann aber auch statt dieses sagenhaften 
an einen geschichtlichen Zustand des Menschen gegenüber seinen Sinnen denken: an die Antike. 
So erschien die Natur dem griechischen Geist, in der Zeit seiner schönsten Entfaltung. Bald 
nach Giorgiones Tode trübte die Gegenreformation wieder die unbefangene Freude an der 
Frau Welt, die durch ihn ihren edelsten und reinsten Ausdruck gefunden hatte. 


enn wir in diesem Meisterwerk die Empfindung Giorgiones nachzufühlen suchen, so 
haben andere es zur Unterlage für Phantasien über seinen Lebenswandel genommen. Im 
neunzehnten Jahrhundert ist das Schaffen mancher Künstler vielfach durch äußere Gescheh- 
nisse bestimmt worden, und so hat man sich daran gewöhnt, aus den Werken Rückschlüsse 
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auf das „menschliche“ Erleben zu ziehen. Da Giorgione die Venus gemalt hat, und auch sonst 
nackte Frauen und schöne Frauen, so war die bürgerliche Erfindungsgabe angeregt. Zudem 
berichtet Vasari, daß Giorgione ständig der Frauenliebe gedient habe. Ja sein frühes Ende 
sei dadurch gekommen, daß seine pestkranke Geliebte nicht von ihm lassen mochte, ihm ihre 
Krankheit nicht gestand und ihm so den Tod brachte. Wir können nicht wissen, ob diese Nach- 
richt auf glaubwürdige Überlieferung zurückgeht, oder auf müßigen Klatsch, ob die ganze 
Erzählung von seinem unablässigen Lieben nur aus der Freude an weiblicher Schönheit er- 
schlossen ist, die in Giorgiones Bildern lebt; der besondere Bericht von der besinnungslosen 
todbringenden Erwiderung seiner Leidenschaft wäre dann eine Verbindung mit der Tatsache 
seines jähen Hinscheidens an der Pest. Vasari liebt es ja, seine Berichte durch solche Dinge 
auszuschmücken. Spätere Schriftsteller, besonders auch im neunzehnten Jahrhundert, 
haben diese Ausschmückung noch sehr bereichert. Gerade das Venusbild hat man mit der 
Geschichte von der pestkranken Geliebten romanhaft verknüpft. 

Man hat sogar gesagt, Giorgiones viele Liebeshändel hätten ihm die Zeit für das Malen 
weggenommen, während in Wahrheit die Überkritik falsch eingestellter Kunsthistoriker ihm 
seine Meisterwerke abgesprochen hat. Wer so malen kann wie Giorgione, für den ist das Schaffen 
göttliche Wonne und göttliches Gebot. Es ist gerade der Vorzug schöpferischer Naturen, daß 
Leidenschaft sie nicht lähmt, sondern ihren Gestaltungswillen und alle ihre Fähigkeiten steigert. 
Wagners schönste Musik verdanken wir einer entsagungsvollen Liebe. Umgekehrt hat Goethe 
in einer Lebensspanne, in der er von Leidenschaften verschont blieb, wenig gedichtet und sich 
fast nur mit Naturwissenschaft befaßt. 

Dem Künstler gegenüber kommt es für uns nicht darauf an, was er tatsächlich erlebt 
haben mag, sondern wie er die Frau gesehen hat; Giorgiones Werk aber besagt, daß dies mit 
höchster Feinheit geschah. Gewiß nicht nur mit kühler Beobachtung; wenn er die ganze Natur 
mit herzlicher Freude sah, mit persönlicher Hingabe, so wird er vor der Krone der Schöpfung 
nicht blind und verschlossen gewesen sein. Ein leiser erotischer Zug geht durch seine Kunst, 
seine Frauengestalten haben nicht die kalte Strenge wie bei Michelangelo; aber dieser Zug 
ist zart: niemals blickt uns aus seinen Bildern eine Frau mit der Lüsternheit an wie bei Se- 
bastiano; und er ist edel: niemals begegnet uns bei Giorgione die plumpe Sinnlichkeit des 
Palma. Seine Judith wie seine Venus sind Geschöpfe von bezauberndem Reiz, zugleich von 
letzter Feinheit und Vornehmheit. Seine Liebes-Erlebnisse gehen uns nichts an, und wir 
werden sie nie erfahren: Rückschlüsse aus den Bildern sind töricht, schon deshalb, weil Gior- 
giones Werke aus innerem Formwillen kommen, nicht aus äußerlicher Modell-Beobachtung. 
Von Goethe wissen wir, daß gerade die Frauen, deren verklärte Gestalten uns in seinen Dich- 
tungen entgegenschweben, ihm nicht angehört haben. Die Leistung des Künstlers besteht 
darin — hier wie auf den anderen Stoffgebieten — daß er das allen Bekannte abklärt und 
formt, je nach der Art seiner Kunst. Ja man kann sagen, daß auch die lebendige Geliebte 
eines höher gearteten Mannes das Geschöpf seiner Phantasie ist. Das banale Forschen nach 
dem Modell hat beim großen Künstler nur insofern Sinn, als man feststellt, wie er das Modell- 
hafte in Kunst verwandelt. Das Wesentliche ist die innere Vorstellung des Künstlers, die 
geistige Aktivität, und die Gestaltung des Vorgestellten in der künstlerischen Form. 
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iese Form ist persönliche Leistung, aber sie steht im Zusammenhang mit dem Gesamt- 
ID)... der Zeit. Giorgiones VENUS ist wie im Inhalt so auch in der Gestaltung bedingt 
durch die Antike und zugleich durch die neuen Strebungen der klassischen Kunst. 

In Florenz waren Schaustellungen bei Festlichkeiten und Umzügen den Truhenmalern 
Anregung und Vorbild, und auch auf Botticelli mögen sie gewirkt haben; die Venus in der 
„Primavera“ trägt ein langes Gewand, so wie sie bei Aufführungen erscheinen mochte; auch 
die lagernde Venus in dem Londoner Gemälde eines seiner Schüler ist gewandet. Nur in 
Botticellis „Geburt der Venus“ ist die Göttin nackt, das Gewand soll ihr erst umgelegt werden; 
die Arme haben die Stellung wie bei den antiken Statuen der nackten Venus: die eine Hand 
bedeckt den Schoß, die andere die Brust; so hatten die Griechen die Haltung aufgenommen, 
die in älterer Kunst die Göttin der Lust und der Fruchtbarkeit bezeichnete; aufgenommen 
und umgedeutet: aus dem Hinweis auf Paarung, Geburt und Aufzucht war eine Geste der 
Keuschheit geworden. 

In Venedig gab es nicht die häufigen Schaustellungen der Komödien und Sagen wie in 
Florenz. Giorgiones Anschauung von der Liebesgöttin war daher durch alte Bildwerke bestimmt. 
In venezianischen Künstlerkreisen achtete man sehr auf die Antike; die Brüder Bellini hatten 
eine Sammlung, so wie früher in Padua schon Squarcione, der Lehrer Mantegnas, von dessen 
Kunst die Bellini ausgegangen waren. Marc Anton hat in Venedig, wo er gleichzeitig mit Gior- 
gione weilte, eine römische Statue der kauernden Venus in Kupfer gestochen; sie zeigt ebenfalls 
die gewohnte Armhaltung. 

Giorgiones Venus ist nackt, und die eine Hand bedeckt den Schoß. Die andere freilich 
liegt nicht auf der Brust; vielleicht wollte er den schönen Körper ohne Überschneidung zeigen, 
außerdem aber hätte diese Armhaltung nicht zur Erscheinung ruhigen Schlafens gepaßt. Statt 
dessen läßt er den Arm nach oben gehen, in ihm liegt der Kopf. Auch dafür gibt es zahlreiche 
Vorbilder in Statuen und Sarkophagen; sogar das Ausruhen im Wachen deuteten die Griechen 
durch solche Armhaltung an. 

Nun mag man es einem so erfindungsreichen Meister wohl zutrauen, daß er auch ohne 
antike Vorbilder auf diese Haltung der Arme gekommen wäre; immerhin ist es doch wohl wahr- 
scheinlicher, daß ihm die so feststehenden Gesten der alten Statuen vorschwebten, wenn er, 
zum erstenmal in Venedig, die nackte Göttin des Altertums malte. 

Unzweifelhaft aber durch die Antike bestimmt ist die Zeichnung des Kopfes. 

Der Unterschied von der Vorstellung der Spätgotik wird sehr deutlich, wenn wir uns an 
den Kopf der Judith erinnern, des Bildes der schönen Frau aus seiner früheren Zeit. Stirn und 
Schädel sind bei ihr sehr hoch, bei der Venus niedriger; die Nase lang und schmal, hier kürzer 
und breiter; das Untergesicht klein und schlank, mit fein abgesetztem Kinn, hier größer und 
breiter, mit weich einbezogenem Kinn. Die Kopfform im ganzen ist bei der Judith birnförmig, 
der obere Teil, der Sitz der Seele, herrscht über das Untergesicht, den Ausdruck der Sinnlich- 
keit: die Vorstellung der Gotik vom schönen Kopf entspricht der Grundanschauung des Mittel- 
alters, der hohen Bewertung der göttlichen Seele gegenüber den sündigen Sinnen. Bei der Venus 
dagegen stimmt der Kopf in der Gesamtform wie in den einzelnen Teilen genau mit der Antike 
überein. Und daß es sich dabei nicht nur um eine zufällige Ähnlichkeit handelt, hervorgegangen 
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aus einer gleichen Einstellung gegenüber der Natur, sondern um eine unmittelbare Beziehung, 
das zeigt sich in der Knochenbildung am Nasenansatz:: der Übergang von der Stirn zum Nasen- 
rücken, der Verlauf der Brauenlinien zum Nasenbein ist unverkennbar durch antike Vorbilder 
bestimmt. 

Diesen Anschluß an die Alten hatte Giorgione schon früher vollzogen, im Zusammenhang 
mit der Aufnahme der klassischen Kunst von Florenz: das Antlitz der Salome stimmt aufs 
genaueste mit dem Kopf der Venus überein. Bei dem MADRIDER ALTAR dagegen zeigt das 
Madonnengesicht noch die ältere Art, gleichwie im Aufbau dieses Werkes, das nahe dem Beginn 
der vorigen Epoche entstand, der klassische Bildgedanke nicht so vollendet durchgeführt ist 
wie bei den späteren Gemälden des SALOMO und der ADULTERA. 

Auch der Körper der Venus erscheint der griechischen Anschauung ähnlich, besonders 
wenn man an Giorgiones frühere Werke denkt. Die Gestalt ist gedrungener, ihr Bau fester 
als noch bei der nackten Frau in der FAMILIE. Die Brüste zeigen statt der gotischen die 
klassische Form. Eine ähnliche Körperbildung finden wir zuerst bei den weiblichen Gestalten 
vom Kaufhaus, während der Kopfumriß dort noch der älteren Art nahesteht. Will man im 
großen den Weg sehen, den die Entwicklung der Schönheitsvorstellung nahm, so denke man 
etwa an die Venusbilder von Botticelli und Tizian (in Bridgewater House). Bei Giorgiones 
Venus mag die leichte Vorwölbung des Leibes noch an das Quattrocento erinnern; die Kleinheit 
des Fußes ist auch sonst bei seinen weiblichen Gestalten auffallend: hierin war sein Eindruck 
von dem Schönheitswillen lebendiger Frauen stärker als das Vorbild der Marmorstatuen. 

Dürer schreibt 1506 aus Venedig, man habe dort an seinen Werken auszusetzen, daß sie nicht 
„antikisch Art‘‘ seien. Der Kunstfreund von heute ist daran gewöhnt, als Kennzeichen der 
Modernität die Unabhängigkeit von älterem Vorbild zu betrachten; damals war die vermeint- 
liche Ähnlichkeit mit den Alten gerade der Maßstab des Ranges und der vorgeschrittenen 
Gesinnung. Wenn Vasari einem Werk höchstes Lob spenden will, so sagt er, es sche aus wie 
eine Antike; für uns freilich pflegt da ein großer Unterschied, ja oft ein schneidender Gegensatz 
zu bestehen; wir müssen uns aber denken, daß die Vorstellung vom Altertum damals biegsamer 
war, weil sie weniger auf ausgebreiteter Kenntnis ruhte als auf schöpferischer Anschauung 
der Künstler. Es ist nicht zu bezweifeln, daß Giorgione mit seiner VENUS ein Werk ‚‚antikischer 
Art‘ schaffen wollte, das beweist die Wahl des Gegenstandes, die Bewegung der Arme, die 
Bildung des Körpers, insbesondere der Schnitt des Kopfes. In venezianischen Kunstkreisen 
wurde es wahrscheinlich für durchaus antikisch gehalten und gepriesen. Auf Giorgiones früheren 
Gemälden waren die Anklänge an die alte Kunst noch leicht und vereinzelt, wie etwa bei der 
Gewandung der Judith; in den folgenden Jahren wurden sie kräftiger: zusammen mit der 
Aneignung des florentinischen Kunstwollens machte sich bei ihm auch die Verehrung der 
Antike als des höchsten Maßstabes geltend. Während sie bei Werken anderen Gegenstandes 
nur im Schnitt einzelner Köpfe, in Bauwerk oder Tracht hervortreten konnte, ist sie bei der 
Venus besonders deutlich, und von Giorgione selbst offenbar als entscheidendes Bekenntnis 
seiner neuen Kunstanschauung gegenüber dem Kreis der Bellini gemeint gewesen. 

Ebenso bedeutsam treten hier auch die anderen Absichten der neuen Kunst hervor. 
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Br ist die Darstellung des Körpers bestimmt durch das Gesetz der Klarheit, das 
jede Erfindung der klassischen Kunst beherrscht. Die Teile des Körpers sind so angeordnet 
und so in die Bildfläche gebracht, daß ihre Form möglichst reine Erscheinung gewinnt. Dies 
deutliche Einstellen der Formen in die Bildfläche fanden wir bereits bei den Gestalten vom 
Fondaco, an denen wir zuerst die Aneignung der florentinischen Kunst beobachteten; wir 
können sie dann bei allen betonten Gestalten der vorigen Epoche feststellen. Leider fehlt 
hier der rechte Fuß; er war ursprünglich vielleicht durch den Cupido verdeckt; nach dessen 
Übermalung wirkt das Fehlen besonders störend. 

Die klassische Kunst läßt alle Gelenke spielen; schon Donatello unterscheidet sich darin 
von den Gotikern, bei denen der Taktschlag der Gelenke im weichen legato zusammenfassender 
Kurven aufging; die neue Vorstellung von Schönheit macht sich ebenso in der Baukunst 
geltend, bei der eine klare Artikulation an Stelle der in einander gleitenden Linien großer Zu- 
sammenhänge tritt; die nordische Spätgotik liebte die glatt durchlaufende Linie, etwa vom 
senkrechten Pfeiler in die schwingende Wölbung, ohne trennendes Kapitäl. 

Bei Giorgiones Venus spielt jedes Gelenk, in Hals und Gliedern, von der Schulter bis zur 
Hand, von der Hüfte bis zum Fuß. Und diese Verschiebungen sind nicht durch eine zufällig 
erschaute Haltung gegeben, sondern von der künstlerischen Absicht klar geordnet. Sie sind 
nur zart, im Unterschied von der heftigen Spannung bei Michelangelo, aber doch deutlich: 
unserem Auge sind alle Anweisungen auf die unendliche Bewegungs-Möglichkeit des mensch- 
lichen Gebildes gegeben. Die Zurückhaltung in der Winkelung der Achsen bedingt eben den 
Eindruck der weichen Gelöstheit, des ruhigen Schlummerns. Wie groß dabei doch der Reichtum 
der Bewegung ist, das wird sofort klar, wenn man an ältere Bilder gelagerter Frauen denkt, 
etwa von Botticelli oder seinen Nachahmern: da erscheint der Körper unbeholfen, die Be- 
wegung erfroren; der Reiz der Zeichnung liegt in den äußeren Umrissen, die in zartester Wellung 
dahin fließen. Bei Giorgione sind die Umrisse schlicht, die künstlerische Betonung liegt mehr 
in den Achsen; die Bewegung der Glieder ist nicht gespreizt und steif wie bei Botticelli, sondern 
einfach und sehr weich. 


as Spiel der Gelenke geschieht zugleich nach dem Grundsatz des ausgewogenen Kontra- 
DD Der rechte Arm geht nach oben, der linke nach unten. Das linke Bein ist gestreckt, 
das rechte leicht gewinkelt; dessen Unterschenkel führt bildeinwärts, während sich der Kopf 
nach vorn dreht: so macht sich der Gegensatz zwischen oben und unten leise geltend, der bei 
stehenden oder sitzenden Gestalten recht scharf zu sein pflegt, von Michelangelo freilich wie 
von den späteren Malern auch bei der liegenden Figur angewandt wird. Der Kontrast der 
Achsen-Bewegung bedingt die Verschiedenheit der — möglichst reinen — Ansichten: der 
gesenkte Arm und das gestreckte Bein sind von der Seite gesehen, der erhobene Oberarm von 
unten, der rechte Oberschenkel ungefähr von vorn. Das Gesicht, von wesentlicher Bedeutung 
für den Gesamteindruck, erscheint in reiner Vorderansicht, dagegen die linke Brust wie das 
linke Bein, die beide im äußeren Umriß bestimmend wirken, genau von der Seite. 

Freilich sind die ausgewogenen Gegensätze der Glieder hier bei der sanft Schlafenden nur 
weich, aber das Gesetz in ihnen ist deutlich, nimmt den Reichtum des Ganzen in seine feste 


27° 24141 


Ordnung auf. Giorgione macht bei der Erfindung des Kontrapost stets einen Unterschied 
zwischen Mann und Weib: den Frauen gibt er geschlossene Bewegungen; das sahen wir zuerst 
sehr deutlich bei den Gestalten vom Kaufhaus; nur die Lügnerin vor dem Thron Salomos hat 
eine ausgreifende Geste. Bei der schlummernden Venus sind dann die Glieder noch mehr zu- 
sammengehalten als sonst, im stärksten Gegensatz zu Michelangelos schlafender ‚Nacht‘; wie 
alle weiblichen Gestalten Michelangelos großknochig und ohne Grazie sind, so unterscheiden 
sie sich auch in der Art der Bewegung nicht von seinen männlichen Figuren. 

Mit dem Kontrapost verbunden fanden wir stets, von den Fondaco-Fresken an, das Zu- 
sammenhalten in geschlossenem Blockumriß. Auch hier läuft um die leicht kontrastierten 
Glieder ein merkwürdig einfacher Umriß herum; der ganze Reichtum nimmt auf der Bild- 
fläche ein schmales Kreissegment ein. Man braucht nur andere Darstellungen ähnlich gelager- 
ter Gestalten zu vergleichen, um sich klar zu machen, wie Giorgione scheinbar mühelos eine 
bestimmte künstlerische Absicht erfüllt. 


eben der Bildklarheit und dem reichen Spiel der Gelenke, neben dem Kontrapost und 

dem geschlossenen Umriß kam für die ruhig ausgebreitete, nicht verkürzte Gestalt noch 

ein Weiteres in Betracht: die Proportion. Das war damals ein Hauptgegenstand in den Werk- 
stattgesprächen, und schon seit hundert Jahren in Künstlerschriften; Dürer sah in der Pro- 
portionslehre das Wichtigste für den Maler, das was die welsche Kunst über die deutsche 
emporhob; aus dem Kreise der venezianischen Kunst wurde er zuerst auf das Studium der 
Maße des menschlichen Körpers, später auch des Pferdes, hingelenkt. Lionardo, der in so 
vielem Giorgiones Anlagen erweckt hat, war der eifrigste Forscher auf diesem Gebiete, und 
es ist wohl kaum zu bezweifeln, daß Giorgione von Lionardos Bestrebungen gewußt hat. Bei 
gewandeten oder mehrfach verkürzten Gestalten kommt ein Konstruktions-System für den 
Gesamtaufbau des Körpers nicht in Betracht; anders bei einer aufrecht stehenden oder ruhig 
gelagerten nackten Figur wie hier. Jaman darf annehmen, daß die Einstellung in die Bildfläche 
durch die Festsetzung der Maße bedingt ist. So finden wir es bei Dürer: wo eine nackte Gestalt 
oder ein Idealkopf in reiner Vorderansicht oder in reiner Seitenansicht erscheint, da stimmen 
die Maße mit den Regeln in seinen Proportionsstudien oder seinem Lehrbuch überein; ebenso 
hängen in Lionardos Zeichnungen die Profilköpfe mit den theoretischen Versuchen zusammen. 
Ähnliche Bedeutung hat bei Giorgiones Venus offenbar die reine Frontstellung des Kopfes, 
die Ebenflächigkeit des kaum gekrümmten Rumpfes, die gerade Ausstreckung des Beines: 
wer sich mit den Proportionsstudien jener Zeit beschäftigt hat, den weist diese auffallend 
strenge Anordnung einer fortlaufenden Folge von Formen darauf hin, daß die wichtigeren 
Körpermaße regelrecht festgestellt waren; eine genaue Prüfung bestätigt diesen ersten Eindruck. 
Der Grundsatz, nach dem hier die Maße bestimmt sind, ist einem antiken Schriftsteller 
entnommen, dem Vitruv. Die Körperlänge, vom Scheitel zur Sohle, ist die Grundlage der 
Einzelmaße: die Höhe des Kopfes soll nach Vitruv ein Achtel, des Gesichtes ein Zehntel der 
Körperlänge betragen; das Antlitz wiederum aus drei gleich hohen Teilen bestehen, Stirn, 
Nase, Untergesicht. Mißt man Giorgiones Figur nach, so findet man diese Vorschriften befolgt. 
Die Länge der Hand ist nach Vitruv gleich der Höhe des Gesichts; auch das mag hier wohl 
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zutreffen, wenn man sich die Finger ausgestreckt denkt. Soweit würde demnach alles mit der 
antiken Regel übereinstimmen. Nun gibt aber Vitruv für den Fuß das unglaubliche Maß von 
einem Sechstel der Körperlänge — das hat man alsbald überall als unmöglich erkannt, auch 
Giorgione fühlt sich darin frei, und da er den Fuß klein liebt, so gibt er ihm die Länge der Hand 
und des Gesichtes. Endlich nennt Vitruv noch einige Maße für den Brustkorb, aber sie wider- 
sprechen sich, Giorgione läßt sie deshalb — ebenso wie Dürer— unbeachtet. 

Brauchbar war also von den vitruvischen Angaben nur wenig: Kopf ein Achtel, Gesicht 
und Hand ein Zehntel der Körperlänge, Gesicht dreigeteilt. Dies wenige wurde genau befolgt, 
diente aber außerdem als Anhalt für die Vervollständigung: mit den gleichen einfachen Nennern 
wurden nun auch die übrigen Körpermaße bestimmt. Es gibt noch ganz andere Möglichkeiten 
geometrischer oder arithmetischer Maßordnung für den menschlichen Körper — Giorgione 
hält sich an die Achtel und Zehntel Vitruvs. Vom unteren Rand der Brüste aufwärts reicht 
eine Kopflänge zum Kinn, eine Gesichtslänge zum Halsansatz; abwärts eine Kopflänge zum 
Nabel; von da bis zur Weichenfalte eine Gesichtslänge, bis zum Schoß eine Kopflänge; Ober- 
und Unterschenkel je zwei Kopflängen. Der Schoß liegt genau in der Mitte der Hauptkörper- 
linie. 

Auch Lionardo und Dürer gehen von den vitruvischen Angaben aus; bei der schranken- 
losen Verehrung für die Antike verstand sich das von selbst — während einem nüchternen 
Urteil der römische Schriftsteller oberflächlich und unüberlegt erscheint. Damals entnahm 
man ihm dankbar das Brauchbare; das Widerspruchsvolle ließ man bei Seite, ohne sich im 
Grundsätzlichen beirren zu lassen. 

Wie bei Vitruy hält sich hier die Festlegung der Maße an die äußerlich sichtbaren Linien, 
nicht an die anatomisch wichtigen Punkte, im Gesicht und im Körper: das Knie wird nicht nach 
dem Gelenk bestimmt, sondern nach dem unteren Rand der sichtbaren Vorwölbung; bei den 
Hüften sind nicht die Knochen maßgebend, sondern der Schoß und die Faltengrenze am Unter- 
leib — alles genau wie bei Dürers abgezirkelten Frauengestalten. Im gleichen Sinn sind am 
Rumpf die Linien der Brüste festgestellt; Dürer hat sogar gelegentlich versucht, ihren Umriß 
unmittelbar durch bestimmte Zirkelschläge zu zeichnen. Es wäre möglich, daß Giorgione bei 
der früher entstandenen Nischengestalt am Kaufhaus die Brüste ähnlich konstruiert hat, 
denn sie wirken dort merkwürdig schematisch, doch verbietet sich wegen der Art der Über- 
lieferung eine genauere Nachprüfung; bei der Venus gibt die Anwendung des Meßverfahrens 
der Natur mehr nach: nur der untere Rand der Brüste ist festgelegt, oben gehen sie weich in 
die Fläche über, und außerdem stehen die Brustwarzen in verschiedener Höhe, weil der er- 
hobene Arm die eine Brust nach oben zieht; auch dafür ergeben sich bei Dürer Vergleiche. 
Breitenmaße sind nur für den Kopf angenommen, ein Tiefenmaß für den Fuß; sonst kamen 
hier wegen der Schrägstellung des Körpers nur Längenmaße in Betracht. Ihre Ordnung stimmt 
grundsätzlich mit Dürers Verfahren überein: in der Auswahl der entscheidenden Stellen, und 
in der Anwendung der vitruvischen Nenner. Wir wissen von Dürer selbst, daß seine Arbeiten 
und Versuche durch den Venezianer Jacopo de’Barbari angeregt waren, der ihm freilich ‚seinen 
Grund nit klärlich zeigen‘ wollte; er nahm sich darauf ‚‚den Fitrufium‘‘ vor und suchte selb- 
ständig weiter zu kommen. In späterer Zeit, seit etwa I511, hat Dürer einen anderen Weg ein- 
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geschlagen: er mißt dann eine Fülle von kleinen und kleinsten Entfernungen und stellt sie nach 
entsprechend vielen und kleinen Bruchteilen der Körperlänge fest, die nun vom Auge nicht 
mehr unmittelbar als klares System erfaßt werden, wie jede einfache geometrische Figur; es 
ist mehr eine Art wissenschaftlicher Feststellung, eine Statistik des Durchschnitts. In den 
früheren Versuchen Dürers aber, ebenso bei Lionardo und hier bei Giorgione, handelt es sich 
um etwas viel einfacheres und dem Sinne nach anderes, nicht um wissenschaftliche Beob- 
achtung, sondern um künstlerische Bildklärung: die äußerlich sichtbaren Hauptteile des Kör- 
pers sollen nach einfachen Verhältnissen in Beziehung stehen. 

Die angenommenen Maße stimmen ungefähr zu dem Durchschnitt der Wirklichkeit: bei 
gut gebauten Exemplaren liegt der Schoß etwa in der Mitte des Körpers, das Gesicht mißt 
etwa ein Zehntel der Gesamtgröße, und so fort. Ganz genau wird man diese Maße nur ver- 
einzelt finden, alle zusammen wahrscheinlich nie. Unserer Anschauung vom organischen 
Leben liegt es fern, das scharfe Zutreffen solcher Zahlenwerte zu erwarten und sie für die 
Bedingung der Vollkommenheit zu halten. Damals war die Mathematik die Führerin einer 
neuen Weltanschauung, erleuchtete Geister waren im Begriff, die Planetenbahnen der Herr- 
schaft alter Götter zu entreißen, ihre Zusammenstellungen dem Walten des Schicksals; wenn 
da die Zahl an Stelle des Geheimnisses trat, warum nicht auch in anderen Fragen ? Man war 
sich noch nicht klar darüber, daß für einen so unendlich zusammengesetzten Zellenstaat wie 
den menschlichen Körper einfache Maßverhältnisse nicht zutreffen können. Wir glauben, daß 
auch in der Zelle das Gesetz der Zahl ebenso streng ist wie in den chemischen und physika- 
lischen Zusammenhängen der anorganischen Welt, wir sagen uns aber, daß schon bei diesen 
einfachsten Lebensgebilden die zahlenmäßige Ordnung über die Möglichkeit unseres gegen- 
wärtigen Erkennens hinausgeht. 

Die Frage liegt jedoch ganz anders, wenn es sich nicht um die Erforschung des tat- 
sächlichen Naturbestandes handelt, sondern um die künstlerische Erfassung, um die Be- 
reitung des Naturgegenstandes für das Bild, um seine Klärung für das schauende Auge. 
Die Feststellung einfacher Maße, als wissenschaftliches Bemühen vergeblich und verfehlt, 
steht als künstlerische Absicht im Zusammenhang eines bestimmt gerichteten Formwillens, 
ist ein Teil der Bildklarheit und des Wohlklangs. Die Architektur, die Mutter der Künste, 
hatte längst das Vorbild gegeben: die Baukunst der italienischen Renaissance suchte in 
einfachen Maß-Beziehungen einen wesentlichen Wert; der Beschauer empfindet ihn, ohne 
daß ihm die Einzelheiten der zahlenmäßigen Ordnung bewußt zu werden brauchen. Wenn 
das heiße Bemühen um die Ermittlung einer überzeugenden Geometrie menschlicher Schönheit 
mit der Richtung des wissenschaftlichen Strebens jener Zeit zusammenhängt, das im Stolz 
über neu entdecktes Land sich seiner Grenzen noch nicht bewußt war, so kam seine eigentliche 
Kraft doch aus der Einstellung des künstlerischen Formwillens, der in allem auf Klarheit und 
Ordnung der Bild-Erscheinung zielte. Aus gleicher Absicht haben sich große griechische Bild- 
hauer um den ‚„‚Kanon“ der menschlichen Gestalt bemüht; natürlich wußten sie, daß sie in 
der Wirklichkeit solche Regel nicht finden konnten, aber ihre ganze Naturanschauung ruhte 
auf einer anderen philosophischen Vorstellung, indem sie als das Feststehende und zu Er- 
forschende nicht das organische Bildungsgesetz betrachteten, sondern eine gottgegebene Idee 
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der Form, von der alle tatsächlich lebenden Exemplare nur mehr oder minder gelungene Ab- 
bilder sind. Ähnlich, wenn auch nicht immer so bewußt, war die Anschauung der Renaissance; 
Raffael schreibt von wohlgebauten Modellen, die er zu seiner Galathea verwenden wolle, aber 
das Beherrschende sei ihm dabei eine ‚‚certa idea‘, die er in seiner Vorstellung habe. Die wissen- 
schaftliche Einstellung neuerer Zeit und die künstlerische Begleiterscheinung, der Impressionis- 
mus, mit seiner grundsätzlichen Achtung vor der tatsächlichen Gegebenheit, steht der Antike 
und der Renaissance nicht als Grad-Unterschied gegenüber, sondern als polarer Gegensatz. 
Auch der alte Künstler beobachtet die Natur mit hingebender Liebe, aber es versteht sich für 
ihn von selbst, daß er ihr in seiner Nachschöpfung Gesetze gibt, Gesetze, die im angeborenen 
Bauplan seines eigenen Geistes liegen; ebenso formte der weise Mensch die Welt nach seinem 
Bilde, während heute die Welterfassung erst als wissenschaftlich empfunden wird, wenn sie 
die vertrauten menschlichen Maßstäbe zum alten Gerümpel geworfen hat. Es handelt sich 
also bei dieser ganzen Frage nicht um eine nebensächliche Spielerei, sondern um einen Teil 
der Weltanschauung, der in den Zusammenhang des Schaffens fest einbezogen ist. 

Wenn sich Dürer in seinen späteren Proportionsstudien von dem einfachen vitruvischen 
Verfahren zur beobachtenden Statistik wendet, so vollzieht er damit, wohl unbewußt, einen 
Übergang von der alten zur neuen Geisteshaltung; dabei nimmt er dem ganzen Bestreben den 
ursprünglichen künstlerischen Sinn. 


och ein anderer Unterschied besteht zwischen Dürer und Giorgione: die Köpfe und Ge- 
N stalten Dürers, die „aus derMaß“ gezeichnet sind, wirken kalt im Ausdruck, hart in der 
Haltung. Die Wiener Sammlung bewahrt von Dürer die Proportions-Zeichnung einer liegenden 
Frau; stolz schrieb er mit großen Buchstaben darüber: ‚‚dz hab ich gfisyrt“‘. Man erkennt noch 
die Stiche des Zirkels, mit denen die Maße festgestellt sind; es ergab sich dabei die gerade Aus- 
streckung des Beines, wie bei Giorgiones Venus. Aber die Gestalt Dürers ist ganz außerordent- 
lich ungeschickt in der Bewegung, ja man muß sagen, daß ihre Haltung eigentlich unmöglich 
ist; bei Giorgione dagegen entzückt uns die weiche Grazie der im Schlaf gelösten Glieder. 

Dieser Unterschied beruht nicht auf minderemRang der künstlerischen Kraft Dürers: er 
steht an Erfindungsfülle hinter keinem Künstler aller Zeiten zurück; aber er versuchte sich hier 
auf einem fremden Gebiete, die Voraussetzungen dafür waren ihm nicht angeboren; bei Gior- 
gione dagegen, das haben wir immer wieder betont, war das klassische Kunstwollen — das 
auch die Nähe zur Antike und die Verwendung der Proportion mit sich brachte — nicht nur von 
außen gekommen, sondern es entsprach dem ursprünglichen Bau seines Geistes, war eine Ent- 
faltung seines eigensten Wesens. 

Wir haben uns die Entstehung der Figur so zu denken, daß Giorgione von einer ungefähren 
Vorstellung ihrer Gesamterscheinung ausging, von einer certa idea: der Grundgedanke der 
Bewegung, mitbestimmt durch Anregungen aus der Antike, war zuerst da, formte und ordnete 
sich dann nach dem Gesetz der klaren Ausbreitung, des Spielens aller Gelenke, der ausge- 
glichenen Gegensätze und des geschlossenen Umrisses; dazu kam noch die Feststellung der 
wichtigeren Maße nach der Weise Lionardos; die Haltung der Figur, die Einstellung ihrer Teile 
in die Bildfläche wurde durch diese Absicht schon bestimmt, während die Erfindung noch im 
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Fluß war. Bei Dürer dagegen sind Bewegung und Proportion fertige Größen, die sich mit der 
Naturanschauung nur zu einem kalten oder gar unbeholfenen Gebilde vereinigen lassen. 

Wenn sich der Kopf der Venus zu reiner Vorderansicht wendet, im Gegenspiel zur Seiten- 
stellung der Brust und zugleich zur Ermöglichung der reinen Maße, so bemerken wir beides 
nicht als Zwang, sondern wir empfinden nur die Schlichtheit der ebenmäßigen Erscheinung, 
die Ruhe des Schlafes, als den zartesten Ausdruck der Bildstimmung: die Formabsichten sind 
eins mit dem seelischen Gehalt. Daß die antikische Zeichnung dieses Kopfes und dieVerwendung 
fester Maße in einander aufgehen, mag nicht Wunder nehmen, ist es doch auch bei den alten 
Vorbildern ebenso; aber es entsteht dabei nicht der Eindruck kalter Nachahmung, sondern 
dies Antlitz hat den vollen Reiz persönlicher Schöpfung; wie bei der SALOME. Das Ausstrecken 
des Beines und seine genaue Einstellung in die Bildfläche gestattet ebenfalls die Anwendung des 
Kanons, doch ohne daß dadurch eine unmögliche Haltung entstünde wie in jener Zeichnung 
Dürers; außerdem wird so dies Glied ein Teil der klaren Formordnung im Bilde, des schlichten 
Umrisses, und ein Teil des ausgewogenen Gegensatzes innerhalb der Gestalt: es kontrastiert 
mit dem verkürzten Unterschenkel, mit dem erhobenen Arm der anderen Körperhälfte; und 
schließlich wieder hat es seine Wirkung im Bildinhalt, es gibt den Eindruck des Schlafens und 
den Hinweis auf jugendliche Straffheit. Der linke Arm, das Ruhen verbildlichend, spielt gegen 
die Bewegung des rechten, beide erinnern an Gesten antiker Statuen und schließen zugleich 
den Blockumriß. 

So greift alles in einander: der Ausdruck des ruhigen Schlummerns, die edlen Linien 
des Antlitzes und des gelenkigen Körpers, die klare Ausbreitung der Form, ihre kontra- 
postische Gliederung in schlicht umgrenzter Fläche, und der Wunsch, dem Inbegriff der 
Schönheit, der Göttin des Weibtums, antikischen Schnitt und reines Maß zu geben. Wir 
können diese Wirkungen einzeln betrachten, aber sie sind unlöslich verbunden, weil sie in 
der Erfindung von vornherein zusammen waren. Wir machen hier dieselbe Beobachtung wie 
bei allen Werken Giorgiones: die Naturerfassung und das Kunstwollen, die äußere Erscheinung 
und der seelische Gehalt fließen ungehemmt in die Form, ohne Gußfehler, ohne Härten. Alle 
künstlerischen Absichten erscheinen frei und lebendig, keine leidet unter dem Zwang einer 
anderen, alles fügt sich wie von selbst in einander, zu dem unvergleichlichen Eindruck edler 
Schlichtheit. 

Der Musiker von heute kann nicht in der Weise Mozarts komponieren, ohne kalt und 
akademisch zu wirken; die vielen strengen Gesetze des Aufbaus würden ihm die Möglichkeit 
nehmen, sein eigenes Empfinden wahr auszusprechen. Mozart aber bewegt sich in dem Schnür- 
leib solcher Formgesetze mit lebendigster Grazie, weiß alles Zarte und Starke zu sagen, in 
persönlicher Freiheit und göttlicher Einfachheit. 


ie reine mozartische Melodie dieser Göttin hat nun auch ihre rhythmische Begleitung. 
Zunächst der Cupido, der ursprünglich zu ihren Füßen zu sehen war. Jedenfalls stand 
die kleinere Gestalt als zerteilte zierlichere und bewegtere Form im Gegensatz zu der großen 
geschlossenen und ruhigeren Form der schlummernden Frau. Der Körper der Venus bildet 
eine schräg nach rechts unten gesenkte Fläche, der Cupido— ob er nun saß oder stand oder 
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kniete — war eine aufrechte Fläche; ihren Platz errät man aus der leeren Rasenstelle; deut- 
_ licher erkennt man den ungefähren Umfang, wenn man von rückwärts durch die Leinwand 
gegen das Licht sicht. 

Zu diesen beiden Figuren kommt die Umgebung, wie das begleitende Orchester zu den 
menschlichen Stimmen: füllend und zierend, betonend und entgegenspielend, ausgleichend 
und steigernd. 

Links dicht hinter dem Kopf der Venus eine steil ansteigende dunkle Masse, rote Kissen, 
brauner Fels; rechts hinter Cupido ein weiter zurück liegender bebauter Hügel. Die beiden 
Hauptmassen der Landschaft, Fels und Hügel, sind Hintergrund für den Kopf der Venus und 
den Körper des Cupido, zugleich aber stehen sie zu den Hauptwirkungen der Gestalten in 
ausgewogenem Gegensatz über Kreuz: der Felsblock entspricht als schmalere aufrechte Form 
dem Cupido, die größere flachere Masse des breiten Hügels dagegen der Hauptgestalt; sein 
Umriß verläuft entgegengesetzt zu ihrer Schräge. Er beginnt wagrecht am Bildrande, treppt 
sich allmählich nach innen ab und senkt sich dann immer steiler nach unten, auf den Schoß 
der Liebesgöttin zulaufend, der genau in der Mitte der Bildbreite liegt; doch wird die Hügellinie 
über dem Körper von einer eingeschobenen Geländewelle aufgehalten: Giorgione gibt niemals 
das Banale — so wie der feine Musiker immer der banalen Lösung ausweicht; dagegen führt 
in Tizians Nachahmung dieser Venus eine viel kräftigere Linie, die sehr harte Mittelsenkrechte, 
schnurstracks auf den Schoß zu. 

Die Richtung dieser eingeschobenen Geländewelle ist auf der anderen Seite der Gestalt 
von dem oberen Rand des weißen Tuches aufgenommen; links gegen den Rahmen hin biegt 
die Linie leicht nach oben um; die Borte und die Falten des unteren Kissens führen diese Um- 
biegung fort; sie sind zugleich eine zarte Begleitung der weichen Schwingungen in den Umrissen 
des Rückens, des Leibes, des erhobenen und gesenkten Armes. So setzen die Flächen der Um- 
gebung vom rechten Bildrande her wagrecht an, mit einem Vielklang von lang hinziehenden 
Linien, senken sich nach innen, die Hauptgestalt in der Mitte schneidend, und biegen am linken 
Bildrande allmählich zum steilen Fels empor, wo dann wieder, am oberen Rahmen, ein groß- 
belaubter Zweig nach innen hinwinkt. Die senkrechte Masse des Felsens kontrastiert mit der 
wagrechten des Kastells; die große graue Wolke verbindet den klaren Gegensatz zwischen den 
stärksten Wirkungen der Landschaft rechts und links: hinter dem Felsen, unter dem Zweig 
vorkommend, verläuft sie mit scharf ausgezogenem Ende auf den Rand des Kastells zu. 

Inmitten der beiden kräftigen und kontrastierenden Kulissen dehnt sich das Gelände in 
leiser Bewegung zum Horizont. Hier liegt der eigentliche Ausdruck der Landschaft, Fels und 
Hügel wirken als Rahmen zu diesem Blick in stille Ferne. Die abfallende Linie des Ufergebirges 
wiederholt wie ein leises Echo den Umriß der gelagerten Frau; die kräftigste Erhebung darin 
steht neben dem Kopf, über der Brust. Die Bergkette gleitet dann weich aus zu der stillen Wag- 
rechten des glänzenden Meeresspiegels, in der Bildmitte, über dem Schoß der Schlummernden. 

Das sind nur die Hauptzüge der Flächenordnung; wenn man sich in sie hineingesehen hat, 
wird man alsbald mit wachsendem Entzücken nacherleben, wie dies Gefüge nun im einzelnen 
weiter gegliedert ist, wie zwischen den Gegensätzen die weniger betonten Formen vermitteln, 
ausgleichend oder verbindend. In dem Ausblick der Landschaft etwa ist eine Wirkung zweiter 
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Ordnung die Buschkette; sie läuft zunächst unter dem Meeresspiegel entlang, und senkt sich 
dann nach links, in die Schulterlinie mündend; so wirkt sie als Gleichklang mit der vorderen 
Geländewelle und dem Rand des weißen Tuches; sie wird dann übergeleitet in den Umriß der 
dunklen Locken und des darüber ansteigenden und vorspringenden Felsens: ein betonender 
Rahmen für die beherrschende Erhebung des Ufergebirges. In diesem Rahmen läuft wieder 
eine schwächere Linie zu dem fast verdeckten Unterarm hin, zugleich der Brust entsprechend; 
weiter nach innen, etwas tiefer, begleitet eine Fortsetzung derselben Richtung den Umriß des 
Leibes, von dem Baumstumpf über dem Schoß aufgehalten. 


s lebt hier dieselbe Feinheit und Sicherheit der rhythmischen Ordnung, die wir schon in 

den frühen Landschaften Giorgiones beobachtet hatten. Bei der FAMILIE zuerst sahen 
wir sie dann in das neue Gesetz des ausgewogenen Kontrastes eingestellt. Dort steht auch links 
eine hohe schmale Kulisse dicht hinter der Figur, rechts weiter zurück eine größere Fläche, 
schräg nach der Bildmitte herabführend; dazwischen der Ausblick nach der Tiefe zu. Aber bei 
der FAMILIE ist die Zahl der Bildteile sehr viel größer als bei der VENUS, und die vielen 
einzelnen Formen sind leichter, im Umriß lockerer, in der Fläche von unerschöpflichem Zierat 
überspielt. Hier dagegen ruht die Wirkung auf wenigen starken Formen, sie sind in sich spar- 
samer gegliedert, und mit einfacheren Linien umrissen. Es macht sich darin die künstlerische 
Absicht dieser späteren Jahre geltend, die wir als Vereinfachung und Steigerung bezeichnen. 
Wenn von Giorgione nur die FAMILIE und die VENUS erhalten wären, so könnte man viel- 
leicht denken, der Unterschied erkläre sich aus der Verschiedenheit des Maßstabes und des 
Bildvorwurfs; der reichere Überblick seiner Werke aber lehrt uns, daß es sich um eine durch- 
gehende Entwicklung seines Formwillens handelt: auch bei dem größeren Gemälde der PHILO- 
SOPHIE beobachten wir die Zerteiltheit im Sinne der früheren Bildabsicht, und in den Werken 
der letzten Jahre auch bei kleinerem Maßstab überall jene Vereinfachung und Steigerung. 
Innerhalb der mittleren Epoche sehen wir diese Entwicklung sich anbahnen: an ihrem Beginn 
entstand die FAMILIE, an ihrem Ende die ADULTERA, und da fanden wir schon die Teile des 
Hintergrundes der Zahl nach verringert, in der Form vereinfacht, in der Wirkung verstärkt. 

Die Einstellung des Formwillens wird uns besonders deutlich, wenn wir den Hintergrund 
bei der ADULTERA und der VENUS vergleichen. Er besteht in beiden Bildern aus ähnlichen 
Teilen: links dicht hinter den Gestalten eine dunkle Fläche, senkrecht abschließend, rechts 
die helle Landschaft, darin eine wirkungsvolle schräge Linie und die Wagrechte des Horizonts. 
Aber die Zusammenfügung dieser Teile ist sehr verschieden: bei der ADULTERA reicht die 
dunkle Wand bis zur Bildmitte, die scharfe Gebäudekante steigert die Spannung des bewegten 
Vorgangs, trennt die beharrende und die hereinkommende Gruppe; diese scharfe Mittelsenk- 
rechte ist gleichsam die Angellinie des Aufbaus; bei der Venus dagegen ist die Mittelhorizontale 
für die Gesamtwirkung bezeichnend: der Meeresspiegel liegt nicht am Bildrande, sondern in 
der Mitte; die wirkungsvolle Schräge der Landschaft, dort bildeinwärts emporlaufend, die 
Bewegung des Herankommens verstärkend, fällt hier nach innen ab, dem ruhigen Eindruck 
des Ausblicks Raum gebend; die dunkle Masse links ist kleiner, ihr Umriß nicht gradlinig, 
sondern locker, zu den benachbarten Bildteilen in Beziehung gesetzt; er wirkt nicht trennend, 
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sondern die Fläche des Felsens rahmt und betont den Kopf der Schlafenden; und dies edel 
gezeichnete Antlitz, in klarer Vorderansicht, in ebenmäßiger Reinheit, ist der entscheidende 
Ausdruck des Bildinhaltes. Während dort die scharfe Mittelsenkrechte den Frager trifft, in 
dem sich der Anlaß zur Bildspannung verkörpert, setzt hier die Mittelhorizontale an dem 
ruhigen Haupt an; der glänzende Meeresspiegel, die reinste Note im Klang der Landschaft, 
ist die zarte Abklärung der Bildwirkung. 

So ist in beiden Gemälden der Aufbau des Hintergrundes mit ähnlichen Teilen nach den- 
selben Gesetzen des Rhythmus und der Kontrastordnung entwickelt, aber beidemal verschieden, 
aus dem ersten Ansatz des Bildgedankens heraus: dort durch das bewegte Gegenspiel der vielen 
Gestalten bestimmt, hier durch das ruhige Beieinander der schlicht umrissenen Venus, Kopf 
und Körper, mit dem Cupido zu ihren Füßen. Je genauer wir uns klar machen, wie derselbe 
Formwille, von verschiedenen Ansätzen ausgehend, ähnliche Wirkungsteile der Umgebung zu 
verschiedenem Gefüge ordnet, das aufs vollkommenste der Bildabsicht entspricht, um so deut- 
licher erleben wir den Vorgang der Erfindung im schaffenden Geist des Künstlers. 


reilich ist hier die Einheit und rhythmische Klarheit nicht in allen Bildteilen durchgeführt. 

Die älteste Nachricht über das Gemälde gibt uns da einen Hinweis: wir hören, daß Gior- 
gione dies Werk nicht vollendet habe; die Landschaft und der Cupido seien von Tizian fertig 
gemalt worden. Für den Cupido können wir diese Nachricht nicht beurteilen; die Erscheinung 
der Landschaft dagegen bestätigt die alte Überlieferung. Die Ausführung ist nicht überall von 
der Feinheit und spielenden Erfindungsfrische, die wir sonst bei Giorgione immer finden. Weil 
indessen das Bild außerordentlich stark geflickt ist, darf man aus der Härte und Ungelenkigkeit 
im Vortrag an vielen Stellen zunächst keine Schlüsse auf den ursprünglichen Maler ziehen. 
Wohl aber sind auch einige größere Formen nicht in den klaren Aufbau einbezogen, und da 
wird man denn an Tizian denken müssen. Was wir bei Tizians Halbfigurenbildern gegen- 
über Giorgiones SALOME beobachtet haben, oder beim Vergleich des Marcus mit dem 
thronenden SALOMO, des Antonius-Wunders mit der ADULTERA, dasselbe gilt von Tizians 
Landschaften: es fehlt ihnen der festgefügte Rhythmus, der sich bei Giorgione bis in die letzten 
Einzelheiten hinein nachfühlen läßt. Wir haben also bei dem Venusbilde anzunehmen, daß die 
Formen der Landschaft, die nicht im Rhythmus des Aufbaus stehen, von Tizian herrühren. 
Die beiden hochstämmigen Bäume zeigen keine klare Beziehung zu einander, weder in Gleich- 
heit noch in Gegensatz; beide sind außerdem recht trocken ausgeführt, doch mag der linke 
wohl der Absicht Giorgiones ungefähr entsprechen, da er sich in den Bildaufbau bereichernd 
einfügt; der rechte dagegen hat eine ungeschickte Form und stört in vieler Beziehung. Auch 
kommt es sonst bei Giorgione nicht vor, daß die schwerere Masse weiter zurücksteht als die 
leichtere. Ebenso scheint der Baumstumpf in der Mitte nicht von Giorgione; der Meister wird 
zwar an dieser Stelle eine Form angegeben haben, aber gewiß nicht eine abgestorbene, noch 
dazu so plump und groß, im Mittelpunkt des Bildes! 

Nicht von Giorgione ist offenbar auch das große weiße Tuch vorn. Es ist ersichtlich nach 
einem Stück Stoff getreu abgezeichnet das sich der Maler im scharfen Werkstattlicht zurecht 
legte; die Modellzeichnung ist dann genau in das Bild übertragen, in den einheitlich erfundenen 
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Aufbau wie ein fremdes Stück hineingesetzt. Es ist von vorn gesehen und erscheint unter dem 
Körper, aber dessen Gewicht ruht nicht darauf; und die Tiefengliederung hebt nicht mit einer 
klaren Form an, die Bildmasse rutscht in den Rahmen hinein. Eine solche beunruhigende Un- 
klarheit des Raumgebildes kommt wohl beim jungen Tizian vor, bei Giorgione niemals. Ferner 
ist die weiße Fläche viel zu laut, sie wirft das Gefüge der Helligkeiten um, das sonst bei Gior- 
gione immer so fein ist. Den Unterschied im Gefühl der beiden Maler für die Ordnung der 
Helligkeiten hatten wir schon beim Vergleich der Halbfiguren beobachtet: weicher vollendeter 
Rhythmus bei der SALOME, völliges Fehlen der Gewichtsverteilung bei Tizian. Die Zeichnung 
der Falten findet in frühen Gemälden Tizians genauere Ähnlichkeiten als bei Giorgione. Die 
Modellierung ist zu scharf und anspruchsvoll aus der Vorlage übernommen. Sicher hat Gior- 
gione eine Stoffunterlage beabsichtigt, er empfand viel zu lebendig, als daß er einen nackten 
Menschenkörper wie ein Tier auf den Rasen gesetzt hätte. Aus seinen anderen Gemälden darf 
man schließen, daß diese Unterlage weiß gedacht war und weich gefaltet. Die roten Kissen 
sind offenbar noch von ihm selbst gemalt, denn der Vortrag ist da von meisterlicher Freiheit 
und Leichtigkeit. Diese Kissen tragen wirklich, haben eine deutliche Form und schließen den 
Raum nach vorn klar ab. So würde also Giorgione vermutlich auch dem Unterkörper ein 
erkennbares Lager gegeben haben, mit weich gefaltetem weißen Stoff in richtig gestimmter 
Helligkeit; dieser Stoff hätte das Bild unten klar abgeschlossen und einen festen Ansatz für 
die Tiefengliederung gebildet. Nur der Bogen links, durch den unteren Rand der Kissen be- 
stimmt, fügt sich in den Rhythmus des Ganzen. 

Wenn die Überlieferung von 1525 sagt, daß Tizian die Landschaft und den Cupido voll- 
endet habe, so war das durchaus keine Herabsetzung, denn Tizian galt damals schon als großer 
Meister. Demnach hätte 1525 die Gestalt der Venus selbst als eigenhändige Arbeit Giorgiones 
gegolten. Das ist freilich kein sicherer Anhalt. Aus unseren Beobachtungen können wir etwa 
folgendes erschließen. Zuerst wird Giorgione den großen Rhythmus des ganzen Bildes in den 
Hauptlinien gezeichnet und auch die Flächen in ihren ungefähren Licht- und Farbwerten an- 
gelegt haben, um für Ton und Helligkeit der Hauptfigur die richtige Abstimmung zu gewinnen 
und nicht nachher, nach der Ausführung der Umgebung, an dem Körper ändern zu müssen. 
Das gleiche Verfahren fanden wir bei dem unvollendeten SELBSTBILDNIS in Budapest. So 
gab er sich wohl das Braungrün der großen Hügelfläche an, das starke Blau am Horizont und 
das Weiß unten. Einige unvollendete Gemälde Tizians mögen eine Vorstellung von diesem 
Zustande des Bildes geben. Vielleicht begann Giorgione dann mit dem dunklen Felsblock und 
den roten Kissen links — wie man links anfängt zu schreiben; sie sind sehr rasch und einfach 
gemalt, leicht und sicher; dann ging er an die Ausführung der liegenden Göttin. Hier wurde die 
Arbeit unterbrochen, vielleicht durch andere drängende Aufgaben, vielleicht auch durch seinen 
jähen Tod. Tizian vollendete dann den Cupido und die Landschaft, deren bestimmende Flächen 
und Töne schon angelegt waren, vervollständigte einige Formen nach seinem Geschmack und 
malte vorne hin das große weiße Tuch, nach einer sorgfältigen Studienzeichnung. Wie weit 
Giorgione bei der Hauptgestalt gekommen war, darüber belehrt uns der Augenschein nicht 
mehr, da die Farbschicht hier sehr schadhaft und durch und durch geflickt ist. Die Anlage 
aber ist zweifellos von Giorgione, denn sie ist durchaus Geist von seinem Geiste und Form von 
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seiner Form, alles spricht darin die Sprache, die Musik, die aus seinem ganzen köstlichen 
Werk tönt. 

Wenn also in der Landschaft manche fremde Einzelform herumsteht, und das vorlaute 
Weiß vorn die Ordnung der Helligkeiten und die Klarheit des Raumgebildes stört, so trium- 
phiert doch über alles die reine Schönheit der schlafenden Frau. Von ihr und von den Haupt- 
linien der Umgebung geht noch heute die Wirkung des Bildes aus. Über die leichten Uneben- 
heiten der Landschaft können wir wegsehen; schlimmer ist das weiße Tuch, und andererseits 
das Fehlen des Cupido. Die zugemalte Stelle wirkt leer und tot, das Gleichgewicht leidet dar- 
unter. Die lang und schmal hinziehende Fläche der Venus geht jetzt schräg durch das Bild. 
Erst wenn wir uns das weiße Tuch bescheidener vorstellen und dagegen den Cupido hinzu- 
denken, bekommt auch die Ordnung der Helligkeiten jene Ausgeglichenheit, die alle Werke 
Giorgiones zeigen: die lichten Flächen der beiden Körper bilden dann einen flachen Bogen; 
wie die Sehne des Bogens spannt sich dazwischen die leuchtende Horizontlinie, das strahlend 
blaue Ufergebirge und der glänzende Meeresspiegel, begleitet vom glühenden Gelb des Himmels- 
streifens unter der mächtigen dunklen Wolke. Diese Bogensehne kommt in der Abbildung nicht 
richtig zur Geltung, weil da die sehr kräftigen Farben nicht sprechen. Die Enden des hellen 
Bogens und der hellen Sehne werden von den aufrechten dunklen Massen gehalten. 


\ N Tie die Gliederung der Helligkeiten, so rechnet auch die Ordnung der Farben mit wenigen 
und starken Werten. Der alte Reichtum vieler kleiner Juwelen findet sich nicht mehr, 
die Zahl der Farben ist geringer geworden, ihre Wirkung kräftiger. 

Wir sprachen bereits von den einzelnen Tönen, aus denen die Harmonie besteht: das 
leuchtend blaue Gebirge mit dem gelben Horizont darüber, die grünbraune Landschaft. Vorn 
die zarte rosige Farbe des blühenden Frauenkörpers zwischen großen Flächen von kräftigem 
Rot und Weiß. Ähnlich fanden wir Rot und Weiß um den Busen der Salome, der Adultera, 
an Hals und Bein der Judith. Der Ton der Haut ist mannigfach gestuft von kühlem Graugelb 
zu warmem rötlichen Schimmern; diese Abstufungen bleiben zart und wirken als Einheit, 
weil auch ihre höchsten Erhebungen noch schwach erscheinen neben dem starken Rot und 
Weiß. Andererseits treibt auch jede der rahmenden Farben das Gegensätzliche kräftiger hervor: 
das volle Rot gibt der Haut kühle Feinheit, das Weiß erhöht ihre blühende Wärme. So entsteht 
ein lebendiges Spiel von sich kreuzenden Steigerungen und Dämpfungen, wobei die große 
Fläche des Körpers der zartere Klang ist, aber doch im Gesamteindruck stärker wirkt, durch 
die Einheit. 

Tizian hat die nackte Venus der „himmlischen und irdischen Liebe‘ nach Giorgiones Vor- 
bild mit Rot und Weiß umgeben, aber das Rot ist hell, in den Lichtern gelblich, während 
Giorgione hier wie bei der Adultera und der Salome ein dunkleres und stumpferes Rot gewählt 
hat. Bei Tizians Flora ist ebenfalls helles blasses Rot zum Weiß gestellt; erst in seinen späteren 
Venusbildern hat auch Tizian das Rot dunkler gestimmt. Jahrhunderte hindurch hat man 
die steigernde und mildernde Wirkung dieser rahmenden Farben auch in festlichen Räumen 
regelmäßig verwendet: Antlitz und Busen schöner Frauen erschienen im flackernden Kerzen- 
licht des Palastsaales oder der Theaterloge vor dem warmen Dunkelrot der Wandbespannung 
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und dem kühlen Marmorweiß der Pfeiler; daran erfreute sich noch der junge Renoir; erst in 
den letzten Jahrzehnten haben Maler und Baumeister die alte Weisheit als veraltet verworfen. 

Der ungebrochenen Fläche des zart leuchtenden Körpers zwischen Rot und Weiß entspricht 
oben der helle Himmel, zum großen Teil von einer grauen Wolke verdeckt, die gegen den Hori- 
zont und den rechten Bildrand hin zu wärmerem Gelb aufglüht. Diese mächtigen einheitlichen 
Flächen heller Farbe sind getrennt und umrahmt durch die Landschaft, deren Töne zwischen 
Braun und Grün spielen. Das alles ist zurückhaltend im farbigen Gesamteindruck; doch nun 
tönen zwei köstliche Noten hinein: Lapis Lazuli und Purpur; das Blau des Ufergebirges als 
kleine Masse, aber sehr leuchtend, das Rot der Kissen dunkel, aber in etwas größerer Fläche. 
Durch diese beiden edlen Farben bekommt das Ganze eine wundersame Lebendigkeit und 
Pracht. Die Farbe entzückt uns in allen Gemälden Giorgiones, aber in den früheren Werken 
läßt ersie andersspielen. Man kann auch hier wieder den Unterschied größerer Epochen erkennen, 
den Unterschied — wenn wir sehr weit zurücktreten — zwischen Giotto und Rembrandt: 
zahlreiche blütenhaft zarte Farben im Trecento, Aufglühen einzelner leuchtender Farben aus 
toniger Umgebung bei Rembrandt. Natürlich ist der Abstand etwa von der MOSESLEGENDE 
zur VENUS nicht so groß wie vom Trecento zum Barock, die Richtung des Weges jedoch ist 
deutlich. Giorgione hatte vorher jenen zierlich funkelnden Reichtum juwelenhaft kostbarer 
Farbigkeit geschaffen, und er hat nie aufgegeben was er einmal besaß, hat es nur in den ernsteren 
männlichen Formwillen eingestellt. Wenn man sich in dem runden Ehrensaal der Dresdener 
Galerie umsieht, wo Giorgiones Gemälde zwischen erlesenen Meisterwerken hängt, so kehrt 
der Blick immer wieder zu ihm zurück: der Adel der Empfindung, die Harmonie des Bildge- 
füges ist durch die zarte Klarheit köstlicher Farbe zu unvergleichlichem Zauber erhoben. 
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TAFEL 37 im Anhang 


n sonniger Landschaft vier junge Menschenkinder. Zwei Jünglinge, der eine reich gekleidet, 

mit keck aufgesetzter Mütze, die Laute im Arm; der andere in schlichtem grauem Kittel, 
barhaupt und barfuß; ein nacktes Mädchen sitzt ihnen gegenüber, das Flötenspiel in der Hand, 
ein anderes steht zur Seite am Brunnen, mit einer Glaskanne. Hügelab weidet eine Herde, ihr 
liebliches Geläute mag man sich leise durch die Landschaft ziehen denken, und über diesen 
milden gleichmäßigen Klang sprudeln die raschen kleinen zirpenden Töne der Laute: wir 
sehen die feinen Finger der Linken die Noten greifen, die Rechte aus freiem Handgelenk die 
Saiten schlagen. Es ist nur ein Präludieren, der Lautenspieler singt eben nicht, auch die anderen 
nicht, das Mädchen hat die Flöte abgesetzt: es ist Pause, die Stimmung eines Liedes klingt 
ab, sammelt sich zu einem neuen. Es waltet da ein ganz einfacher Grundsatz für die Wahl des 
Bild-Augenblicks: dem Beschauer soll die Möglichkeit bleiben, ihn verweilend zu denken, und 
wir haben schon in anderen Fällen gesehen, bei der KREUZTRAGUNG, der SALOME, wie Gior- 
gione einen Punkt der Ruhe zwischen bewegten Teilen der Handlung wählt. Singende, mit 
offenem Munde, kann man sich wohl in größerem Zusammenhang gefallen lassen, wie am 
Genter Altar oder der Robbia-Empore, wo das Auge immer von einem Abschnitt zum 
andern wandert; aber als Hauptgegenstand eines Bildes wirkt die Figur mit offenem Mund 
unerträglich. Die Arpeggien der Laute dagegen perlen gleichmäßig dahin, etwa wie ein gemalter 
Springbrunnen. Der Kopf des Lautenspielers ist ruhig gehalten, ein wenig gesenkt, er 
scheint ganz hingenommen von seiner Stimmung, der er musikalischen Ausdruck geben will, 
blickt ernst und groß den Gefährten an. Der aber sieht ihm halb gespannt, halb belustigt 
ins Gesicht. Reizend ist es, wie die beiden jugendlichen Köpfe sich zu einander neigen, es ist 
der Formausdruck für ihre innere Nähe, in Freundschaft und im Lebensgefühl des Augen- 
blicks; diese Gemeinsamkeit aber aus einander gelegt in den Kontrast von Ernst und Laune, 
Spielen und Zuhören. 

Daß dies alles klarem Künstlerwillen entspringt, wird uns ein anderes Meisterwerk aus 
Giorgiones letzten Jahren zeigen, das KONZERT; da ist das Erlebnis ernster Musik mit den- 
selben Mitteln gestaltet wie hier das heitere Spiel: der Gesang schweigt, auf dem einen 
Instrument ruhen noch die Hände, das andere ist abgesetzt wie hier die Flöte, zwei Freunde 
neigen sich zu einander. 
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In einer Beschreibung des Bildes aus dem achtzehnten Jahrhundert — damals gehörte 
es dem König von Frankreich, heute dem Louvre-Museum — heißt es, man sehe den trefflich 
beobachteten Händen des Lautenspielers an, daß der Maler selbst ein Meister dieses Instrumentes 
gewesen sei. Man kann aber die Selbstdarstellung, das Wesen aller großen Kunst, auch tiefer 
suchen, im geistigen Ausdruck: das träumende Hingenommensein des Spielenden, die frische 
Teilnahme des Zuhörenden — das ist Giorgiones eigene Musikseele, gestaltet in der Auseinander- 
legung zum Gegensatz. Ähnlich sehen wir ihn überall verfahren, seitdem er sich das Formgesetz 
der klassischen Kunst zu eigen gemacht hatte; und wo der Bildvorwurf gegensätzliche Köpfe 
nicht vorschrieb, da führte er sie ein, wie bei der SALOME oder dem SELBSTBILDNIS. Auch 
die Dichtung benutzt dies Hilfsmittel der Seelenschilderung, Shakespeare ist Meister darin, und 
das größte und tiefste Beispiel ist Goethes Ausgestaltung der eigenen Innenwelt im Kontrast- 
paar Faust und Mephisto. 

So ist in den beiden Jünglingen der geistige Gehalt des Bildes geformt, Giorgiones Seele 
in froher musikalischer Stimmung. Die beiden Mädchen haben weniger Anteil daran, sind aus 
einander gerückt, im Unterschied von den eng verbundenen Jünglingen. Die Sitzende wartet 
unbewegt ab, was der Lautenspieler angeben wird, die andere ist inzwischen aufgestanden um 
Wasser zu holen, ihr Blick richtet sich nach außen, ihre Bewegung ist weich und langsam, im 
Unterschied von der lebendig gespannten Haltung des Lautenspielers, dessen Geist die Gruppe 
beherrscht. Es braucht darin keine tiefe naturwissenschaftliche Erkenntnis ausgesprochen zu 
sein, jedenfalls ist es ein reizvoller Gegensatz: die Frauen wartend und passiv, die Männer 
lebhaft und produktiv. 

Wenn die beiden Mädchen im geistigen Gehalt des Bildes nur die zweite Rolle spielen, so 
ist andererseits ihre jugendliche Schönheit betont: ihre Körper, fast unverhüllt, sind in ganzer 
Gestalt gezeigt, stehen weiter vor als die bekleideten und zum Teil überschnittenen Jünglinge. 
Aber der Kopf der Stehenden wendet sich ab; das Antlitz der Sitzenden sieht man überhaupt 
nicht, sie schaut nach innen und hilft damit unseren Blick auf den geistigen Mittelpunkt lenken. 
Die Gruppe scheint sich nicht für uns geordnet zu haben, sondern unbekümmert zu sein, da- 
durch verstärkt sich der Eindruck der Unbefangenheit. Bei der VENUS ist das Gleiche durch 
das Schlafen der Göttin erreicht: weil sie sich nicht um den Betrachter kümmert, wirkt ihre 
Nacktheit rein, ohne Absicht. Die beiden Jünglinge hier sind mit ihrer Musik beschäftigt, 
schauen nicht auf ihre schönen Freundinnen. 

Tizian hat in einem erfolgreichen, mehrfach wiederholten Gemälde eine nackte Frau mit 
einem bekleideten und musizierenden Mann zusammengestellt, aber der Mann dreht sich von 
seiner Orgel herum, sein Blick ruht andächtig auf dem Schoß der Frau, und diese versteht 
wahrscheinlich ebenso wenig wie der Betrachter, weshalb der Mann eigentlich am Instrument 
sitzt; unsere Phantasie hört da keine Klänge, sie gehören nicht zur Bildstimmung; Tizian hatte 
offenbar keinen wirklichen Sinn für Musik, sonst hätte er diese Verbindung von Orgelklang 
mit platter Sinnlichkeit nicht erfinden können. Flöte und Laute nimmt man wohl mit ins Grüne, 
aber eine Orgel stellt man nicht ins Freie. Bei Giorgione ist das Zusammensein der bekleideten 
Jünglinge mit den nackten Mädchen eine Voraussetzung der Stimmung, aber nicht der ganze 
Inhalt. Dort ist der Orgelspieler an die Seite geschoben, wie ein versklavter Liebhaber; hier 
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ist der lebendige Ausdruck der beiden Jünglinge, in der Bildmitte, die Zusammenfassung des 
Inhaltes, gerahmt von den blühenden Körpern und weiterhin von der prangenden Landschaft. 
Die Schönheit der Frauen und der Natur mag der Inhalt der Lieder sein. Und die Mädchen 
werden mit musizieren, die Flöte ist schon bereit. Der geistige Gehalt des Bildes ist also nicht 
eine unmittelbare sinnliche Spannung, sondern die Verklärung der Daseinsfreude in der Musik. 
Wenn unsere Phantasie die Szene sich weiter entwickeln läßt, so braucht nicht alsbald der 
Vorhang zu fallen, wie es vor Tizians Bild angebracht wäre, sondern mehrstimmiger Gesang 
würde über die großen Formen der abendlichen Landschaft hinklingen, in den stolzen Bogen 
südlicher Melodik, begleitet vom zierlichen Lineament der Flöte und dem silbernen Geriesel 
der Laute, ein reicher lebensvoller Klang, wie wir ihn im Süden als Ausdruck abendlichen 
Naturgenusses zu vernehmen gewohnt sind — zur Landschaft gehörend gleich dem Jubeln der 
Lerche am strahlenden Morgen und dem sehnsüchtigen Ton der Nachtigall in tiefer Nacht. 

Die Benennung ‚„‚Idyll“ ist ein Notbehelf: wir kennen den Namen nicht, unter dem Gior- 
gione sein Bild verkauft hat. Jedenfalls aber ist der Inhalt deutlich: junge Menschen, schöne 
Frauen, sonnige Natur; unbefangene Daseinsfreude, in der Musik ihren Ausdruck findend. 
Und es fehlt die kirchliche Mahnung, die in älteren Kunstwerken die Darstellung jugendlicher 
Lebenslust mit saurem Lächeln begleitet, mit Bitterkeit oder mit finsterer Drohung. Auch 
auf mittelalterlichen Kapellenfresken sieht man wohl frohe Jugend beim Lautenspiel unter 
schönen Bäumen —- aber auf demselben Bilde wird dann die Vergänglichkeit und Wertlosigkeit 
der weltlichen Lust gepredigt; die Armen und Beladenen gehen in den Goldglanz der ewigen 
Wonne ein. Schlichter, und noch grausamer, Dürers ‚Spaziergang‘: der lauernde Tod neben 
dem jungen Paar. 

Ähnlich in heiterer Unbefangenheit erscheint Giorgiones Liebesgöttin: ohneVorbehalt oder 
Entschuldigung. Mit diesen beiden etwa gleichzeitig erfundenen Werken, der VENUS und dem 
IDYLL, erreicht Giorgione den Gegenpol zu jenen biblischen Bildern, die er früher für das 
Privathaus gemalt hatte: vollkommene Weltlichkeit. 


er steil empor steigende Weg, auf dem wir den Meister begleiteten, hat ihn nun auf die 

letzte Höhe geführt, die ihm zu erreichen vergönnt war. Von hier strahlt das Licht seiner 
Kunst weithin durch die folgenden Jahrhunderte. Indem wir auf die bisherige Schaffensbahn 
zurückblicken, wollen wir nicht eine geschichtliche Entwicklung gelehrtenhaft begreifen, 
sondern das Sichbilden, Wachsen, Sichverbinden, Wandeln der Formgedanken mit möglichster 
Unmittelbarkeit erleben. Jedem einzelnen Werk kommen wir innerlich näher, wenn wir es 
als Teil des reichen Stromes seiner schöpferischen Erfindung verstehen. So wolle der Leser 
die zahlreichen Hinweise auf frühere Gestaltungen im folgenden aufnehmen; wenn er sich die 
Zeit nimmt, die Abbildungen zu vergleichen, dann wird er eine lebendige Anschauung von 
Giorgiones Schaffen in seinem Reichtum und seiner Geschlossenheit gewinnen. 

In kunstgeschichtlichen Darstellungen werden vielfach ganz entlegene Dinge herangezogen, 
um bestimmte Werte deutlich zu machen; Vergleiche innerhalb des Werkes eines großen Meisters 
haben einen anderen Sinn, sie führen unmittelbar zum Erleben seiner künstlerischen Ent- 
wicklunghin, denn jeneÄhnlichkeiten beruhen nicht auf Zufall, sondern auf innerer Verknüpfung. 
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So haben die vielfältigen Beziehungen zwischen den Werken Giorgiones nicht nur den Wert, 
daß wir äußerliche Übereinstimmungen feststellen können; es sind, wenn wir genau zusehen, 
nicht trockene Wiederholungen, wie bei handwerklichen Meistern, oder wie zwischen Vorbild 
und Nachahmung, sondern in jedem Fall einer Ähnlichkeit auf den ersten Blick wird der ein- 
dringliche Betrachter alsbald die innere Wandlung des schaffenden Geistes erleben. Es ist wie 
bei allen wahrhaft schöpferischen Künstlern, auch bei den größten Dichtern und Musikern: 
die einmal gestalteten Lösungen sind nicht abgetan, sondern leben in der Vorstellung weiter, 
geben den Ansatz für die Erfindung wenn sie sich mit neuen Aufgaben befaßt; sie werden nicht 
einfach wiederholt, sondern erscheinen abgewandelt, als Zeugnisse der inneren Entwicklung. 

Wir haben im Lauf unserer Betrachtungen schon auf eine Fülle solcher Beziehungen hin- 
gewiesen. In Giorgiones früheren Werken sind sie noch äußerlicher, die Bilder weichen mehr 
von einander ab, die Einfälle scheinen von weiter her zu kommen; später schließen sie sich viel 
dichter zusammen, zu einem vollen reichen Strömen. Das gleiche beobachten wir bei den größten 
Meistern, Michelangelo, Rembrandt, Goethe: in den Jugendwerken große Verschiedenheiten 
von Fall zu Fall, später ein immer dichteres Netz von Verknüpfungen im gesamten Schaffen. 

Bei dem IDYLL bestehen derartige Beziehungen in der Tiefe der Erfindung zunächst zur 
FAMILIE: Mann und Weib, bekleidet und nackt, in der Landschaft; links die stehende Figur 
vor einer senkrechten Form, mit der sich die wagrechten Linien des Marmors kreuzen; die 
sitzende gegenüber auf dem Boden, dichtes Baumwerk dahinter; in der Mitte zurückführende 
Diagonalen. Diese Ähnlichkeiten sind aber überdeckt von einer Fülle der Unterschiede, und 
in ihnen spricht sich durchweg die gleiche innere Wandlung aus wie in allen anderen Werken 
vom mittleren zum letzten Zeitabschnitt; zunächst in der Behandlung der Gestalten und ihrer 
Einordnung in die Landschaft. 


n jedem der beiden Bilder sitzt rechts auf dem Rasen eine nackte Frau, ähnlich bewegt, 
das rechte Bein hochgestellt, der linke Arm greift hinüber; aber dort liegt nur die Hand 
auf dem Knie, hier fast der Ellbogen. Außerdem ist der Rumpf hier nicht allein gebeugt, 
sondern auch nach rückwärts gedreht, während Leib und Bein im Profil stehen. Wenn demnach 
der Kontrapost reicher ist, schließt er sich doch zu einfacherem Umriß zusammen; besonders 
die wichtige Linie vom Kopf zum Fuß, die farbigen Gewandfiguren überschneidend, ist merk- 
würdig gradlinig. Die Fläche der älteren Gestalt, wenn auch im einfachen Dreieck zusammen- 
gehalten, erscheint doch noch aufgelockert, durchbrochen, wie die Masse des Laubwerks darüber. 
So erleben wir hier vor den vergleichbaren Figuren deutlich die Entwicklung der Gegensätzlich- 
keit und der Geschlossenheit im Block, die wir bei den Kaufhaus-Gestalten beginnen sahen. 
Bei dem Mädchen am Brunnen ist der Kontrapost von besonderer Art: es ist kein einfaches 
Stehen, das Körpergewicht ist auf den rechten Arm und das rechte Bein verteilt; das Standbein 
daher schräg, mit leicht aufgesetztem Fuß; das linke Bein verschwindet hinter dem Stoff, der 
die ganze Fläche der Figur zu einem schwungvollen Bogen abrundet. Der Unterschied von dem 
einfacheren Dastehen der Gestalten in Giorgiones älteren Bildern ist ähnlich wie in der antiken 
Plastik zwischen Praxiteles und den früheren Meistern. Zu Giorgiones Zeit finden wir bei Michel- 
angelo die äußerste Verfeinerung der Gewichtsverteilung. Auch die Steigerung der plastischen 
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Erscheinung durch große Gewandzüge ist der Kunst Michelangelos und Raffaels eigen; einen ° 
Anklang daran sahen wir bereits in den Kaufhaus-Gestalten. Gewiß verträgt die Zeichnung im 
Einzelnen keinen Vergleich mit dem göttlichen Buonarroti, aber die grundsätzliche Überein- 
stimmung der plastischen Vorstellung wird deutlich, wenn man an die Bewegungen in Giorgiones 
früheren Werken oder bei seinen venezianischen Zunftgenossen denkt. 

Im Körperbau gleicht die Flötenspielerin der VENUS, es ist derselbe gedrungene Wuchs, 
die prallen Formen, der kleine hochgewölbte Fuß. Die Frau in der FAMILIE dagegen, ähnlich 
bewegt, unterscheidet sich von der Flötenspielerin durch ihre gestreckten, noch an die Gotik 
erinnernden Glieder. Bei dem Mädchen am Brunnen finden wir die gleiche Feststellung be- 
stimmter Maße wie bei der VENUS: der Kopf mißt ein Achtel der Körperlänge, hier auch in 
der Tiefe, das Gesicht ein Zehntel; darin drei gleich hohe Abschnitte: Stirn, Nase und Ohr, 
Untergesicht. Vom Kinn zum Nabel zwei, vonda zumSchoß eine Kopflänge; der Schoß demnach 
in der Körpermitte. Eine Gesichtslänge vom Nabel zur Weichenfalte, das heißt zu den kräftig 
gezeichneten Enden der inneren Schenkellinien; der Abstand von hier bis zum Schoß also ein 
Achtel weniger ein Zehntel, gleich der Höhe des Scheitels und des Halses. Alles genau wie bei 
der VENUS. Und wie dort hängt auch hier der außerordentlich feine Kontrapost mit der An- 
wendung der Maße zusammen, diesmal in umgekehrter Ordnung: der Kopf in reiner Seiten- 
stellung, von der Hüfte abwärts Vorderansicht. 

Diese stehend aufgestützte Gestalt kontrastiert mit der Sitzenden, ähnlich wie bei der 
FAMILIE. Aber die Figurenzahl ist hier gedoppelt, die einzelnen Gegensätze werden in einem 
übergeordneten Kontrast aufgenommen: die beiden hellen Flächen der nackten Mädchen, unter 
sich so stark verschieden, wirken zusammen gegen die beiden farbig gewandeten Jünglinge; 
zugleich bilden die nackten Gestalten im Raum die vordere Schicht und in der Anordnung den 
Rahmen; im Inhalt sind sie ein Objekt der Bildstimmung, die Jünglinge das Subjekt. Bei der 
FAMILIE ist das Kontrastspiel der Figuren auf die Zweizahl beschränkt, weniger gegliedert 
und dadurch weniger wirksam, der Eindruck schwankt zwischen Gleichseitigkeit und Un- 
gleichheit, auch für das Bildganze; hier dagegen wirkt die ausgesprochene Verschiedenheit 
der hellen rahmenden Gestalten, die dann auch im Aufbau der Landschaft kräftig weiter- 
geführt ist: die deutlich unsymmetrische Anlage ist ein wesentlicher Wert im Bildeindruck. 
Wir finden ihn bei allen Werken dieser letzten Jahre und erkennen darin die erste leise Regung 
einer Bildabsicht, die schließlich im Barock beherrschend wird. 

Wenn Giorgione hier eine reichere Gliederung wählte als in der FAMILIE — bei mancher 
Übereinstimmung im Grundgedanken des Aufbaues — so wirkte dabei die Gestaltungsarbeit 
der kurz vorher vollendeten mehrfigurigen Schöpfung mit, der ADULTERA. Dort fanden wir 
zuerst das Zusammenfassen der Einzelgegensätze zu kontrastierenden Paaren; ein reiches Ge- 
schiebe von Gestalten, bald enger, bald weiter, die Köpfe mannigfach gegen einander geneigt, 
in Form, Stellung und Belichtung alle verschieden — im Unterschied etwa von dem einfachen 
Nebeneinander der drei Philosophen mit der altarhaft strengen Faltenzeichnung. Die Träger 
des Bildinhalts sind bei der ADULTERA gerahmt von den Begleitfiguren des Lanzknechts und 
des Gewappneten; ihnen entsprechen hier die beiden Mädchen, die zwar nicht Nebengestalten 
sind, aber doch nicht Träger des Ausdrucks: wenn wir rechts und links vertauschen, dann haben 
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wir die gleichen Gegensätze von Vorder- und Rückenansicht, von Hineinblicken und Heraus- 
schauen, Überschneiden und Danebenstehen, Nähe zur Bildmitte und Randstellung. 

So arbeiten hier in eigentümlicher Verschlingung die künstlerischen Gedanken weiter, 
die in jenen zwei früheren Werken zuerst geformt waren. Darum ist es auch kein Zufall, wenn 
der Kopf des barhäuptigen Jünglings an Gestalten aus beiden Bildern erinnert, einmal an den 
Mann in der FAMILIE — dieselben Züge, das Licht auf der Nase, der kecke Ausdruck, doch 
alles gesteigert, am deutlichsten die Fülle der Locken — und zugleich noch genauer an den 
Frager bei der ADULTERA: der neugierige Blick richtet sich aus der umgebenden Lockenmasse 
und dem Halbdunkel auf das beschattete Profil der Hauptgestalt, nur ist hier die Spannung in 
das heitere Spiel jugendlicher Daseinsfreude liebenswürdig einbezogen. 

Ein wichtiger Schritt zum Barock hin ist nun auch die Einstellung einer Figur in Rücken- 
ansicht. Beim SALOMO fanden wir schon eine klare Schichtung, die Hauptfigur zurückgeschoben, 
aber die übrigen Gestalten noch von vorn oder von der Seite gesehen, nur die klagende Frau 
ist ziemlich stark nach innen gedreht; die Figuren lösen sich nicht deutlich von einander. 
Beim IDYLL ordnet sich das nach innen gewandte Mädchen mit den beiden Jünglingen zur 
Gruppe, aus der Schichtung wird eine frei im Raum gerundete Einheit. Die Rückenfigur des 
Gewappneten bei der ADULTERA bildet den Übergang. Die späteren Jahrhunderte haben uns 
an viel stärkere Wirkungen dieser Art gewöhnt; das Neue und Kühne in Giorgiones IDYLL 
wird uns aber klar, wenn wir uns daran erinnern, daß man bis dahin im wesentlichen nicht von 
der Art abgegangen war, die seit Giotto gegolten hatte: die Gestalten, zuerst inschmaler Schicht, 
dann räumlich gelockert, blieben doch immer dem Beschauer zugekehrt, gleich den Sängern auf 
der Bühne; Bildgedanken wie in Masaccios „‚Zinsgroschen‘ fanden kaum Nachfolge. 


m räumlichen Bau des Gemäldes macht sich die Vereinfachung und Steigerung ebenso geltend 

wie bei den übrigen Werken dieser Jahre. Wir können uns den Unterschied von Giorgiones 
früheren Bildern besonders deutlich machen, wenn wir uns an die Entwicklung durch die 
Jahrhunderte hin erinnern, und dann die kurze Laufbahn Giorgiones als einen Teil dieser 
Entwicklung begreifen. So geläufig es dem heutigen Betrachter ist, daß Michelangelos Schöpfun- 
gen anders gesehen sein wollen als neuere Geschichtsbilder, so wenig ist es manchem klar, daß 
eine Landschaft von Giorgione ganz anders gewollt und entstanden ist als etwa impressio- 
nistische Gemälde: wenn man den gesetzmäßigen Bau der Bildform, das architektonisch- 
räumliche und plastisch-lineare Gefüge nicht gewahrt, dann werden wesentliche Werte nicht 
lebendig. 

Bei Giotto sehen wir einen engen Bildraum, von großen Gestalten erfüllt; dicht hinter 
ihnen ist die Bühne wie durch einen Vorhang abgeschlossen, durch Landschaft oder Bauwerk, 
zur Andeutung des Schauplatzes; die Landschaft besteht meist aus kahlen Geländezügen mit 
einigen kleinen Bäumen darauf. Zwischen den Figuren der Bühne und den Formen des ab- 
schließenden Vorhangs besteht keine Einheit in Raumvorstellung und Maßstab. 

Am Gegenpol stehen diefein beobachteten Landschaften einiger Holländer des siebzehnten 
Jahrhunderts, in denen das flache Land mitzusammenfassendem Blick erschaut ist: am unteren 
Bildrande setzt der Erdboden an und geht in einheitlicher Bewegung nach der Tiefe, bis zum 
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Horizont hin; auch der Himmel schließt nicht als farbige Wand einen Teil des Gemäldes ab, 
sondern eine weiche, in allen drei Dimensionen wogende Atmosphäre webt und schattet über 
der weiten Fläche; Häuser und Bäume, Menschen und Tiere ordnen sich in bescheidenem 
Maßstab ein; die Erde mit dem Leben, das sie trägt, nimmt nur einen kleinen Teil der Bild- 
fläche ein, den größeren Teil der Himmel. 

Dieser Linie von Giotto zu den Holländern ordnet sich die Entwicklung ein, die wir im 
Aufbau der Landschaftsbilder bei Giorgione nur durch wenige Jahre verfolgen können; und 
zwar an entscheidender Stelle: wir beobachten hier den Übergang von der Figurenbühne mit 
dahinter ausgespanntem Landschafts-Vorhang zum einheitlich erfaßten Raum. 


ie älteren Gemälde Giorgiones sind noch in Schichten aufgebaut, die hinter einander 
1... sind, über einander erscheinen; ihre aufrechten Formen stehen in der Richtung 
der Bildebene. Zwischen der Figurenbühne und dem Fernblick spannt sich meist eine tren- 
nende Zwischenkulisse; die Schichtung wird dadurch klarer, ihre Gleichläufigkeit zur Bild- 
fläche besonders wirksam. So ist es bei der HEILIGEN FAMILIE und der JUDITH, der PHILOSO- 
PHIE und dem CASTELFRANCO-ALTAR. Zuerst bei der ANBETUNG DER HIRTEN sucht er aus 
dieser einfachen Anordnung alter Art herauszukommen: in der linken Bildhälfte erstreckt 
sich die Landschaft ohne unterbrechende Zwischenfläche vom vorderen Rahmen bis zur 
Ferne; zur Erreichung des Tiefeneindrucks dient das Gegenspiel zahlreicher schräg verlau- 
fender Einzelformen. 

In der folgenden Epoche wird dann dies diagonale Zurückführen des Blicks durch die 
Anwendung des Kontrastgesetzes geklärt. Die FAMILIE ist das erste Beispiel dieser neuen Art 
des Landschafts-Aufbaues: Figuren, Mauerstücke, Bäume, Häuser — alles ist derart in den 
Bildraum gebracht, daß der Blick von jeder Stelle aus zu entsprechenden Formen schräg hin- 
übergeleitet wird und so in vielfältigem Zickzack zur Tiefe. Die frühere Teilung in Vorderbühne, 
Zwischenkulisse und Ausblick, alle gleichlaufend zur Bildfläche hinter einander geschichtet, 
ist überwunden. Esfehlt der wagrechte Felsboden oder Sandplatz, auf dem in älteren Gemälden 
die Figuren stehen; die Unregelmäßigkeit der Erdbildung ist bis vorn hin geführt; der Wasser- 
zug bildet sogar eine ziemlich kräftige Trennung zwischen rechts und links. Die Figuren er- 
scheinen zum erstenmal im einheitlichen Raum der Landschaft, nicht vor ihr. Aber dieser 
Raum ist enger begrenzt als früher. Es fehlt der Ausblick in die Ferne: die Häuserreihe, die 
einzige quer durch dasGemälde führende zusammenhängende Folge aufrechterFormen, schließt 
den Bildraum ab; er umfaßt also nur Vordergrund und Mittelgrund. Von der alten Zwischen- 
kulisse sind noch Reste da: links das senkrechte Gemäuer, rechts die Laubwand; sie wirken 
freilich nicht mehr als Teile einer aufgelockerten Einheit, wie etwa bei der PHILOSOPHIE, 
sondern als selbständige Stücke, schon weil sie in verschiedenem Abstand stehen; aber ihre 
Herkunft von der früheren Kulisse verrät sich doch noch darin, daß sie, jede Fläche für sich, 
den Gestalten als Hintergrund dienen. Gegen Ende dieser mittleren Epoche entstand dann 
die ADULTERA; die Landschaft ist da bereits größer und mächtiger in der Einzelform, aber 
auf einen kleinen Teil der Bildfläche beschränkt, weilessich um eine vielgestaltige Darstellung 
handelt. 
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eimIDYLLnun hat die Landschaft wieder die gleiche Bedeutungfür den Gesamteindruck wie 

bei der FAMILIE, und die Entwicklung, die bei der ADULTERA in der Einzelform zu sehen 
war, wird hier auch im räumlichen Bau des Ganzen deutlich. Die einheitliche Tiefenbewegung, 
in Schrägen zurückführend wie bei der FAMILIE, schließt jetzt den Fernblick mit ein. Die 
Auflösung der Zwischenkulisse ist noch gründlicher: breit und frei erstreckt sich der Raum in 
der Bildmitte zur Tiefe; links nur Brunnenstück und schmaler Stamm, hart am Bildrande, 
rechts die Baumgruppe, bis in den Mittelgrund zurückgeschoben. 

Dieser Gegensatz der Einzelform — aufstrebender Stamm und breite kugelige Laubmasse 
— schließt zugleich eine Abklärung der Natur-Erfassung in sich. Will man nämlich das Wesent- 
liche in der plastischen Erscheinung des Baumes auf einfache Formeln bringen, so ergeben sich 
zwei bezeichnende Möglichkeiten: einmal das innere Gerüst, der Wuchs des Stammes und der 
Äste, besonders aus der Nähe wahrgenommen, wenn man etwa unter dem Baum lagert; dazu 
kommt dann als wichtiger Eindruck noch der Größenunterschied zum Menschen. Die zweite 
Formel der Erfassung, aus weiterem Abstand, ist die kugelige Gestalt der Umrißfläche, in 
der schließlich die letzten Zweige münden, weil in ihr am besten Licht und Luft aufgefangen 
werden können. Diese beiden Möglichkeiten plastischer Abklärung bieten sich in der südlichen 
Natur mit ihren einzeln stehenden und daher ungehemmt entfalteten Bäumen leichter als im 
Norden, wo die Gemeinschaft des Waldes für die Erfassung der Landschaft wichtiger ist. 

Die beiden plastischen Formeln sind hier klar hingestellt: vorn der Wuchs von Stamm und 
Ast, unmittelbar nahe der menschlichen Gestat, in großem Maßstab, daher vom Rahmen durch- 
schnitten, das Laub nur spärlich; rechts weiter zurück die kugelige Umrißfläche, von außen 
gesehen. Noch weiteren Abstand erfordern andere Erscheinungsarten des Baumes, besondere 
Fälle gleichsam neben jenen Hauptformeln: das Filigran des dünn belaubten Bäumchens und 
die Genossenschaft des breitgelagerten, von oben gesehenen Buschwerks. Sie erscheinen hier 
in entsprechender Entfernung. 

Die Verwendung dieser Formen in der Landschaft ist in Giorgiones Werk nicht an und für 
sich neu; neu ist die Vereinzelung, die Abklärung zu reinen Kontrasten und die bewußte Absicht 
ihrer Einstellung in den Bildraum. Schon bei der PHILOSOPHIE fanden wir dichtes Laub und 
kahle Stämme, auch geschlossenes Buschwerk, und ein zartes schwankes Bäumchen mit kleinen 
Blättern. Aber diese Erscheinungsarten des Baumes sind dort noch nicht in wirksamen Gegen- 
satz gebracht; Laubwerk, Stämme und Blattfiligran stehen in derselben Bildtiefe, schließen 
sich mit dem Felsblock zu einer Kulisse zusammen. Und noch bei der FAMILIE enthält die 
große Fläche rechts zugleich die Wirkung des Geästes, des dichten Laubes, des reichgegliederten 
Umrisses und der Durchblicke. 

Im IDYLL istnun alles knapp gesagt und klar kontrastiert. Bestimmte Formeln, aus dem un- 
endlichen Reichtum der Natur als deutlich gegensätzliche Erscheinungsarten herausgesehen, 
stehen hier, an Stelle der alten Zwischenkulisse, zugleich als Anhalte für die einfache Tiefen- 
bewegung: von dem senkrechten Baumstamm vorn links geht der Blick nach rechts hinüber 
und etwas in die Tiefe zu der breiten Laubmasse, von da zurück zu den beiden schwanken 
Bäumchen; in dem Buschwerk, das sich dann durch die Bildbreite zieht, wird die Zickzack- 
bewegung weich beruhigt und schließlich in dem blauen Ufergebirge aufgefangen; dessen kleine 
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Form wirkt übrigens im Gemälde durch das kräftige Blau wesentlich stärker als es in der Ab- 
bildung herauskommt — wie bei der VENUS; wenn dies Blau auch durch chemische Vorgänge 
heute noch lauter geworden sein mag, so wird es doch schon ursprünglich eine bedeutende Kraft 
gehabt haben. In der einfachen Linie des abschließenden Höhenzuges entfernt sich Giorgione 
nicht nur von dem Geschmack der Belliniani, der sich am erfreulichsten etwa in Cimas zackigen 
Gebirgen ausgesprochen hat, sondern auch von Lionardo, der noch in seinen späten Bildern 
den Hintergrund zwar im Ton zusammenhält, aber auf den phantastischen Reichtum der 
Zeichnung nicht verzichtet, sie erinnert bei ihm an chinesische Gebirgsbilder. Der Reiz der 
fernen Stadt ist mit wenigen Formen gegeben, während in der FAMILIE die Häuserzeile mit 
alter Plauderfreude ausgebreitet war. 

Das alles ergibt sich aus der Einstellung des Kunstwollens in dieser letzten Epoche Gior- 
giones: Vereinfachung und Steigerung. Wenige Formen, in straffer einheitlicher Ordnung, und 
jede einzelne kräftiger als vorher. Die Laubkugel rechts ist eine mächtige und geschlossene 
Masse, im Unterschied von der zerrissenen und durchlöcherten Fläche an der gleichen Stelle in 
der FAMILIE. 


wischen den aufrechten Formen, die den Raum nach der Tiefe zu gleichsam abstecken, ist 

nun nicht eine Fülle von Einzelheiten ausgestreut wie bei der FAMILIE, sondern es breiten 
sich drei ruhige Flächen, die unser Auge zunächst als Einheiten auffaßt, um erst allmählich das 
Einzelne darin wahrzunehmen: vorn die gleichmäßige Fläche des Rasens, auf dem die Ge- 
stalten sitzen; dann der hellgrüne Hang hinter ihnen, ein schräges Viereck; schließlich die zum 
Horizont hin sich dehnende Ferne. Diese drei Hauptflächen sind mit jenen aufrechten Haupt- 
formen zusammengeschlossen: der Umriß des vorderen Rasensläuftzu dem Baumstamm empor, 
die Linie des hellgrünen Hanges wird durch das niedrige und das hohe Gebäude zu der großen 
Laubkugel hinaufgeführt, der obere Rand der flach gewellten Ferne trägt das abschließende 
Ufergebirge. In der Bildmitte, zwischen dem Lautenspieler und dem stehenden Mädchen, wo 
der Blick zur Tiefe offen ist, erscheinen die Umrisse dieser drei Hauptflächen in einfacher 
Klarheit: nach links ansteigend die Linie des Rasens; nach rechts der Abhang des Hügels; 
wagrecht der Rand der Ferne, der Bildebene gleichlaufend. 

So ist die Raumordnung der großen Flächen zu einfacher Wirkung abgeklärt, wie bei den 
aufrechten Gebilden: auch hier eine leicht aufzufassende schlichte Bewegung im Zickzack, am 
Horizont ruhig abschließend. Dagegen war die erste Durchführung der Diagonalgliederung, 
in der FAMILIE, viel verwickelter; noch die abschließende Häuserreihe zieht dort schräg in 
die Tiefe hinein, und die Brücke, der Bildebene gleichlaufend, liegt weiter vorn: wieder macht 
sich im IDYLL die Absicht der Vereinfachung geltend, zugleich mit der Steigerung. Aus drei 
Hauptteilen ist die Landschaft aufgebaut, jede besteht aus einer kräftig wirkenden Fläche, 
durch eine senkrechte Form betont. Die Durchbildung im einzelnen ordnet sich der Wirkung 
des Ganzen unter. 

Dieselbe einfache und ruhige Gliederung des Raumes fanden wir bei der VENUS: links 
der steile Fels, rechts der schräg abfallende Hügel, dazwischen die wagrecht schließende Ferne; 
die drei Hauptmassen diagonal hinter einander gestellt. Wenn man sich die grundsätzliche 
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Ähnlichkeit der Bildgestaltung in diesen beiden Landschaften aus Giorgiones letzten Jahren 
klar macht, und wenn man die Wandlung des Aufbaus von dem vorsichtigen Übereinander- 
Schichten in den älteren Gemälden, über das sprudelnd reiche Kontrastspiel der FAMILIE 
bis zur kraftvollen Einfachheit dieser späten Werke verfolgt, so erlebt man sehr deutlich die 
Entwicklung des Formwillens bei Giorgione, die Einstellung seiner Natur-Erfassung in die 
reifende und sich abklärende Bildvorstellung. 


“ T bereinstimmend mit dem Venusbilde ist hier auch die engere und kontrastreichere Ver- 

bindung zwischen Figuren und Landschaft. Wir sahen dort, wie sich der Horizont links 

an die aufrechten Massen ansetzt, in der Kopfhöhe der nackten Gestalt, wie das vorkommende 

Gezweig sich rahmend darüber legt und in der Wolke ausklingt, wie die blaue Ferne als Sehne 

des Figurenbogens wirkt: die zart rhythmische Beziehung zwischen Gestalten und einzelnen 
Landschaftsformen ist zu einer zugleich einfacheren und festeren Verstrebung geworden. 

In den älteren Gemälden geben die Landschaftsteile den dunklen Grund für die Figuren, 
oder sie werden als besonders umrahmte Stücke der Bildfläche eingefügt. Jetzt sind die Ge- 
stalten unmittelbar mit dem Kräftespiel der Landschaft verbunden. In den stark abschließenden 
Umriß der vorderen Rasenfläche ist rechts der Unterschenkel des barhäuptigen Jünglings ein- 
bezogen; mit dem Fuß springt die Linie um, als Begrenzung des hellen schrägen Vierecks der 
zweiten Schicht. Genau in gleicher Richtung mit diesem Bein geht der Unterschenkel des Lauten- 
spielers, hell und muskulös, in rechtem Winkel die glatten Formen des sitzenden Mädchens 
kreuzend. Dies einfache, leicht auffaßbare Linienspiel zwischen Figuren und Umgebung kann 
man weiter ins einzelne verfolgen, bis etwa in die Gewandung des Lautenspielers. Auch bei der 
Stehenden ist es deutlich: wo ihr Umriß sich klar gegen die Ferne absetzt, leitet er vom Rasen 
zum Baumstamm über, verbindet also die flache und die aufrechte Form der ersten Schicht; 
neben den weichen Linien dieser Gestalt wirkt der aufgestützte Arm besonders stark, und er 
geht auf in der Senkrechten des Stammes und des Brunnenrandes. Die Neigung des Rumpfes 
ist weiter rechts zart aufgenommen durch die schwanken Bäumchen, um dann wieder in dem 
hohen Gebäude zur Senkrechten zu erstarken; zwischen den beiden aufrechten Teilen spannt 
sich der Horizont. 

Baustücke im Vordergrund fanden wir zuerst bei der FAMILIE, neben der stehenden Figur, 
um klare Senkrechte und Wagrechte in das flirrende Spiel der Linien zu bringen; dem entspricht 
hier der Brunnen, bescheidener an Ausdehnung und Anspruch im Gesamteindruck, aber nun 
bedingt durch den Inhalt, genauer verbunden mit der Figur und dem ganzen Aufbau: die 
senkrechte Kante des Brunnens geht zusammen mit Stamm und Gestalt, die Wagrechte läuft 
von links gegen die Figur an, während der Horizont nach rechts vom Kopf ausgeht; zwischen 
diesen rechten Winkeln zieht die große Diagonale vom Rasen durch den Körper in den Stamm, 
bewegt sich der reiche Kontrapost der Gestalt; oben rahmt der Bogen des Astes. Wenn man 
dies Linienspiel mit der gleichen Stelle in der FAMILIE vergleicht, so sieht man recht deutlich, 
wie einfach da die Linien noch um einander herum laufen. Die Baumfläche hinter der Sitzenden 
dort wiederholt ungefähr ihren Umriß; hier ist die Laubmasse seitlich verschoben, ihre kugelige 
Erscheinung entspricht der Gruppe der drei Sitzenden, aber der Kopf des Lautenspielers steht 
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frei vor dem hellgrünen Hang. Ähnliche Diagonal-Beziehung bei der SALOME zwischen der 
Mittelbüste und dem halbrunden Himmelsausschnitt. Ausdem zart rhythmischen Weiterwirken 
von Formkräften innerhalb gesonderter Bildstücke hat sich einefeste Verstrebung und zugleich 
ein gegensätzliches Spiel in gelockerter Ordnung der Massen entwickelt. Den ersten Ansatz dazu 
sahen wir bei den Gestalten vom Kaufhaus. 


m Gefüge von Hell und Dunkel finden wir den gleichen Geist wie im zeichnerischen Aufbau. 
Mannigfache Beziehungen zu älteren Werken, eingestellt in den neuen Willen der Verein- 
fachung und Steigerung. 

Mit dem Kleinen zu beginnen: innerhalb der Gestalten dienen die Unterschiede der Hellig- 
keit zur Verdeutlichung der plastischen Vorstellung, wie wir es zuerst bei dem URTEIL SALOMOS 
fanden; bei den früheren Bildern fehlte sie noch. Die größte geschlossene Helligkeit ist der 
Körper der Flötenspielerin, mit nur kleinen kräftigen Schattenstücken darin; es entspricht 
das der festeren Bindung des Kontrapost im Blockumriß. Anders bei dem stehenden Mädchen, 
dessen Körper nicht als einheitliche Schicht wirken soll: der vorkommende Oberschenkel ist 
am hellsten, der Lichtstärke bei der Flötenspielerin ungefähr gleich; Leib und Arm sind matter 
belichtet, die Brust wieder etwas dunkler. Beim Lautenspieler setzt die Einstellung in den Raum 
mit dem hellen, kräftig modellierten Unterschenkel an; voll belichtet auch die spielende Hand, 
die sich von dem dunklen Resonanzboden greifbar deutlich absetzt, an ähnliche Betonungen 
einer hellen Hand in manchen Werken Rembrandts erinnernd; diese lebensvolle Hand steht 
in merkwürdigem Gegensatz zu dem Träger des seelischen Bildgehaltes, dem beschatteten 
Kopf, dessen Träumen sie in Klängen aussprechen soll. Bei der ADULTERA war der gleiche 
Unterschied zwischen dem hellen Arm und dem dunklen Haupt des Heilands noch nicht so 
abgeklärt wie hier; im URTEIL SALOMOS stand der beherrschende Kopf ebenfalls im Schatten, 
aber noch ohne unmittelbaren Kontrast. 

Wie in jenen figurenreichen Werken der vorigen Epoche spielen nun auch hier die Gegen- 
sätze der Belichtung von Gestalt zu Gestalt. Neben dem strahlenden Gewand des Lauten- 
spielers das trübere des Gefährten; umgekehrt dessen Kopf in leicht aufgehelltem Schatten 
neben dem dunklen Antlitz der Hauptfigur. Einheitlich im Ton nur der abgewandte Kopf des 
stehenden Mädchens, als Beispiel ebenmäßiger Schönheit, als Ausdruck ruhigen Seins. 

Diese kleinen Gegensätze wirken dann auch weiter in der raumbildenden Beziehung zur 
Umgebung: der gleichmäßig beleuchtete Kopf des stehenden Mädchens hebt sich von dem 
dunklen Stamm ab, umgekehrt das beschattete Antlitz des Lautenspielers von der hellen Hügel- 
fläche; diese Wirkung wird betont unten durch das weiße Linnen, oben durch das leuchtende 
Gebäude; bei dem anderen Jüngling sind die Gegensätze zur Umgebung wesentlich milder. 
Die gleiche Abstufung der Kontraste zum Hintergrund nach der Bedeutung der Figuren fanden 
wir zuerst bei der SALOME. 

Die kleinen Unterschiede der Belichtung werden nun aber übertönt durch die großen 
Helligkeiten der beiden nackten Figuren; besonders scharf die einheitlich klare Fläche der 
Flötenspielerin vor den beiden Jünglingen. Das Vielerlei der Kontraste, wie wir es bei dem 
SALOMO und der ADULTERA sahen, ist also einem großen Gegensatz eingeordnet, die Wirkung 
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im ganzen wesentlich vereinfacht. Es ist dieselbe Bildabsicht wie bei der etwa gleichzeitig 
erfundenen VENUS: im Unterschied von den älteren Werken eine überraschende Einfachheit. 

Bei der VENUS waren die beiden nackten Figuren zusammengeschlossen, hier sind sie 
aus einander gerückt; dem entspricht dort die eine starke quer laufende Helligkeit am Horizont, 
die Sehne zum Bogen; statt dessen hier in der Landschaft die zwei lichten Stücke des Mittel- 
grundes, während die wagrechte Helligkeit der Ferne matter ist und durch ein starkes Licht 
im Einschnitt der großen Baumgruppe noch mehr ausgewogen; die schmale Wolke oben ver- 
mittelt in zartem Bogen von links nach rechts. 

Die Zusammenfassung des Raumes zur Einheit, die wir beim zeichnerischen Aufbau fanden, 
im Unterschied von den älteren Gemälden, macht sich also auch bei der Lichtstufung geltend. 
In der PHILOSOPHIE und dem CASTELFRANCO-ALTAR trennt die dunkle Zwischenkulisse 
den halbhellen Vordergrund von der hellen Ferne; dies einfache Verfahren, bei der FAMILIE 
schon wesentlich gelockert, ist nun fast ganz überwunden. Zwar hebt sich noch der Umriß des 
Vordergrundes — Rasenfläche und Baumstamm — von der zweiten Schicht, dem Hügel, dunkel 
gegen hell ab, und umgekehrt der Hügel von der zurückfliehenden dunkleren Ebene, diese von 
dem blassen Himmel; aber gerade in dem Durchblick sind diese Unterschiede milde, nur an den 
Rändern des Bildes finden sich schärfere Gegensätze kleiner Form: links an dem Geäst, 
rechts bei der Herde. Entscheidend für den Bildeindruck ist es, daß innerhalb des Vorder- 
grundes — zwischen der Flötenspielerin und den Jünglingen — ein viel wirkungsvollerer Kon- 
trast der Helligkeit besteht als zwischen den einzelnen Schichten der Landschaft: der Bildraum 
ist auch in der Lichtgliederung vereinheitlicht, nicht mehr scharf getrennt in Figurenbühne, 
Zwischenkulisse und Ausblick. 


ie Farbengebung hängt mit dieser Vereinheitlichung der Lichtordnung zusammen. Bei 

den frühen Gemälden mit Landschaft und Figuren war der Raum auch durch die Farbe 
in verschiedene Teile gegliedert. Da stehen die reich gekleideten Gestalten auf heller oder halb- 
heller Bühnenfläche: grauer Fels bei der PHILOSOPHIE, gelber Sand bei der MOSESLEGENDE, 
Marmorboden in CASTELFRANCO. Die trennende Kulisse zwischen diesem farbigen Vorder- 
grund und der farbigen Ferne wirkt hauptsächlich als Fläche und Dunkelheit, nicht so sehr 
als Farbe. In der PHILOSOPHIE wird das Grün erst im Ausblick lebendig. Hier dagegen reicht 
es in breiter Masse wirksam bis in den vordersten Bildraum, stößt an den unteren Bildrahmen 
an. Von da stuft sich die Farbe bis zum Horizont ab, mit mehr oder minder kräftigen Unter- 
schieden im einzelnen, im ganzen aber doch als Einheit wirkend. Ein volles sattes Grün umgibt 
die Gestalten vorn, dann kommt das leuchtende Viereck des grünen Hügels. Es folgt die zur 
Tiefe sich dehnende Fläche, in der nun das Grün zunehmend mit Blau durchsetzt wird: in dem 
Ufergebirge erscheint das Blau zu kräftigem Ton abgeklärt. 

In jenen holländischen Flachlandschaften des siebzehnten Jahrhunderts verläuft von der 
dunklen schweren Farbe vorn zur lichten Zartheit des Horizonts eine chromatische Tonleiter; 
die Töne verwaschen sich um so mehr, als sie in ein abstumpfendes Grau eingestellt sind. Davon 
ist Giorgiones Bild weit entfernt; die Klarheit und Kraft der Einzelfarbe ist ihm zu wichtig; 
aber gegenüber seinen älteren Gemälden ist die Wandlung doch erheblich. Figurenbühne und 
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Fernblick sind nicht mehr leuchtende Sonderstücke, durch die farbig unwirksame Zwischen- 
kulisse völlig getrennt, sondern in einheitlichem Zug spannt sich die Abstufung der Töne von 
dem vollen Grün vorn bis zu dem kräftigen Blau der Ferne, in deutlichen Absätzen; ihre klare 
Folge entspricht dem durchlaufenden Rhythmus der Linien und Flächen, der Massen und 
Helligkeiten. 

In dieser Zusammenfassung der Landschaft zu einheitlichem Farbengang steht wiederum 
die FAMILIE zwischen der älteren Bildordnung und dem IDYLL: da ist die Farbe schon nicht 
mehr in umrahmten Flächen des Vordergrundes und Ausblicks getrennt; das Grün und Braun 
reicht bis vorn hin, das Blau des Himmels ist in dem Gewässer vorbereitet, auch das helle Weiß 
und Gelb geht durch, zahlreiche Tonfolgen führen in feinsten Stufungen vielverschlungen zur 
Tiefe. Aber noch ist dort die Farbe gleichsam zersprengt in zahlreiche kleine Stücke, deren 
Grenzen aufs reichste bewegt sind; mannigfach springen die Farbstückchen gegen einander und 
über einander. Jetzt dagegen gleitet der Blick ruhig von einem Ton zum andern, die Umrisse 
der Farbflächen verlaufen einfacher: die schlichten Schrägen in der Mitte, die großzügige Linie 
der Laubgruppe; die Töne zwischen diesen ruhigeren Grenzen sind viel geringer an Zahl, 
schlichter und zugleich mächtiger in derWirkung. Das Kontrastspiel der Farbe, bei der FAMILIE 
zuerst die Landschaft beherrschend, ist nun auch in den Willen zur Vereinfachung und Steige- 
rung eingestellt. 

Bei der FAMILIE sind die größeren Teile der Landschaft ganz überrieselt von dem köst- 
lichen Zierat kleinster Form und Farbe; im IDYLL ist er auf wenige Stellen beschränkt. Die 
Farbenfolge vom Vordergrund zur Ferne ist noch nicht die gleichmäßig fortgleitende chro- 
matische Tonleiter, wie in den holländischen Flachlandschaften, sondern sie verläuft, im Bilde 
zu bleiben, diatonisch, in weich gegen einander gesetzten Einheiten, und bei jedem Intervall 
ist dann Zeit zu einem kleinen Triller. So blinkt auf dem Umriß der mittleren Masse, zwischen 
Baumkugel und Hang, das lichtfarbige Gebäude, und daneben ein dunkleres, in Erfindung und 
Wirkung und Laune wie ein Rest aus dem unbefangener ausgebreiteten Farbenreichtum der 
FAMILIE. Auf der rechten Seite der großen Baumgruppe ein anderes Spiel von Form und Licht 
und Farbe: die Herde. So sind die Übergänge geschmückt, während dazwischen die großen 
Flächen sich ruhig dehnen. Links am Bildrande springt die Raumschichtung vom Vordergrund 
zur Ferne gleichsam über drei Stufen hinweg; da sehen wir denn um den harten dunklen Stamm 
ein besonders reiches Farbengeklingel: Zweige, einzelne große Blätter, braungold glühend, 
Stückchen Himmel und verschiedenfarbige Wolkenteilchen. Den Schmuck solcher kleiner und 
kleinster Helligkeiten und Farbentriller fanden wir in ähnlichen Einfällen auch auf älteren 
Bildern, bei der FAMILIE in das Kontrastspiel eingeordnet, hier sind sie auf bestimmte Stellen 
beschränkt, wie schon bei der ADULTERA; nicht mehr eine liebenswürdige Bereicherung der 
ganzen Bildfläche. 

Die größeren Massen der Landschaft aber sind in sich einfach; gewiß nicht tote Flächen, 
aber ihre Belebung in Form und Helligkeit und Farbe ist nur leise. Der Rasen vorn, der Hügel 
in der Mitte, das Flachland in der Ferne sind nur so weit in sich gegliedert, daß sie lebendig 
wirken; die große Baumgruppe ist nicht durchlöchert, und vor der hellen Fläche der sitzenden 
Frau steht nicht ein dunkler kleinblättriger Strauch. Der Zierat, der im Eindruck des Ganzen 
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bemerkbar ist, beschränkt sich auf die Stellen, wo die stärkeren Bildteile an einander 
grenzen. Es ist derselbe Wandel im Geschmack, wie er sich ungefähr zur gleichen Zeit in der 
Baukunst vollzog: das Quattrocento schmückte etwa die ganze Fläche eines Pfeilers mit 
Rankenwerk, Grotesken und Medaillons, das Cinquecento beschränkt den Schmuck auf Basis 
und Kapitäl. Bei dem CASTELFRANCO-ALTAR fanden wir eine besonders klare Ordnung des 
farbigen Zierats: in dem gradlinig gezeichneten Thronaufbau durchzieht er die Innenflächen— 
genau in dem Sinne jener Belebung der Quattrocentopfeiler; bei den frühesten Landschaften 
ein überreiches Schmücken der ganzen Fläche; und nun die Einschränkung auf die Gelenke. 


n Giorgiones älteren Gemälden sind die Gewänder mannigfach zusammengesetzt, um den 

Reichtum der Farben zu vervielfältigen. Auch darin finden wir hierVereinfachung und Steige- 
rung. An den vier Gestalten klingt nur eine Farbe, das Rot des Lautenspielers. Sein Gewand 
ist reich im Schnitt, aber gleichartigim Ton; wie bei den Flächen der Landschaft keine Einzel- 
teilung in gegensätzliche Werte, sondern nur weiche Abstufung, zwischen dunklem Zinnober 
und hellem Purpur; die kräftigsten Noten über und unter dem Kopf. 

Von diesem stärksten Glühen in der Mitte verglimmt die Farbe allmählich nach außen hin. 
Unten, an dem beleuchteten Unterschenkel, mattes und lichtes Grau; rechts das stumpfe 
Grau des anderen Jünglings; links um den Unterkörper des stehenden Mädchens das warme 
Grau des Tuches, noch weiter nach außen das trübe Braungrau des Brunnens. Weiß nur wenig: 
am Hals des Lautenspielers, neben dem kräftigsten Rot; dann zwei Stücke im Anschluß an 
die große ungebrochen helle Fläche der Flötenspielerin; oben die lange schmale Wolke. Kleine 
weiße Stellen dann noch in jenen Zieraten an den Gelenken des Bildaufbaus: links in dem 
Farbenspiel bei dem Baumstamm, rechts bei dem Hirtenfigürchen; in der Mitte, gedämpft, an 
dem flachen Haus. 

Die FAMILIE bildet auch hier wieder den Übergang zwischen der Vielfarbigkeit der 
Figuren in den frühen Landschaften und der Vereinfachung im IDYLL. Die Farben sind dort 
schon dieselben; Grün und Blau, die Haupttöne der Landschaft, kommen in den Figuren nicht 
vor, nur Rot und Weiß, mit benachbarten Tönen. Aber in der Gewandung des Mannes sind 
noch vielzartere Abstufungen alshhier, feine Einzelkontraste spielen gegen einander; dasführende 
Rot ist von juwelenhafter Tiefe und Leuchtkraft, nur in kleiner Masse gegeben, als Kostbarkeit. 
Hier ist das Rot einfacher, stumpfer, aber zu großer Fläche ausgebreitet, die zwar durch Ab- 
stufungen belebt, aber nichtin klare Gegensätze gegliedert ist. Die einzelne Farbe wirkt kräftiger, 
so wie die einzelne Form mächtiger geworden ist. 

Es ist also die gleiche Absicht wie beider Farbengliederung der Landschaft, und die beiden 
Tonordnungen — die konzentrische in den Figuren, die zurücklaufende in der Landschaft — 
stehen in wirksamer Beziehung zu einander: das volle Rot vor dem starken satten Grün des 
Vordergrundes. Das dunklere Zinnober der Mütze vor dem hellgrünen Hügel. So wirken in der 
Bildmitte die komplementären Farben in stärkster Entfaltung gegen einander, und von hier 
wird der Blick durch die offene Bahn der Landschaft in klarer Tonfolge zur Tiefe geführt, wo 
dann ein zweites Beieinander komplementärer Noten, Blau und Gelb, abschließt, aber viel 
zarter als die Kontrastwirkung vorn. In der FAMILIE ist das Rot auch von Grün umgeben, 
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doch nur von kleinen Stücken, Weiß und Lila in verschiedenen Stufungen werden dabei mit- 
gesehen. Vergleicht man andererseits die Farbenordnung der VENUS, so erkennt man dieselben 
Grundsätze der Vereinfachung und Steigerung, nur sind sie da mitbestimmt durch die Form 
des Breitbildes und die beherrschende Wirkung der einen großen hellen Gestalt. 


nd nun noch ein Bildwert, der oftgerade für den verwöhnten Betrachter der entscheidende 
ie ist: die Malweise. Da müssen wir uns freilich in vielem bescheiden, denn dasBild ist aufs 
schwerste beschädigt und ausgeflickt. Nur ein geübtes Auge wird hier das Echte leicht vom 
Falschen unterscheiden können. Vieles stört durch die nunmehr unpersönliche Art des Vortrags. 
An einigen nebensächlichen Stellen, die den Betrachter und Verschönerer nicht in allen Jahr- 
hunderten gereizt haben und die deshalb fast unversehrt geblieben sind, erkennt man noch die 
Meisterhand: die Pflänzchen am Brunnen sind köstlich mit dünner Firnisfarbe hingemalt wie 
nur Giorgione es konnte, und auch der Rasen läßt das meisterliche Handwerk noch erkennen; 
zum Teil stimmt er aufs genaueste mit den grünen Flächen im MADRIDER ALTAR überein. 
Schwieriger ist die alte Erscheinung an den mehr gefährdeten Stellen zu erkennen, besonders 
den nackten Gestalten — wie bei der VENUS— am besten noch in der Hand auf dem Brunnen- 
rande. Manche Teile in den Figuren sind ganz übergangen, einige völlig neu. Ein geschulter 
Blick wird aus den Resten erkennen, daß die Malweise derselben Stufe in Giorgiones Ent- 
wicklung entspricht, die uns durch die anderen Bildwerte bezeichnet wird. Von der frühen 
Zeit an können wir diese Linie durch die mittlere Epoche hindurch etwa an der PHILOSOPHIE, 
dem MADRIDER ALTAR und der ADULTERA verfolgen. Die Farbschicht wird allmählich kräf- 
tiger, verliert die Zartheit des Quattrocento. Unbetonte Stücke werden sehr flott hergestellt. 
Die Herde, bei der man den ursprünglichen Vortrag noch deutlich erkennt, ist höchst geist- 
reich gemalt, und man ahnt hier schon die spätere Entwicklung zu Rembrandt hin. 

Wie bei der VENUS ist die Schadhaftigkeit für den Eindruck des Gemäldes weniger zer- 
störend als bei älteren Bildern, weil doch im ganzen mit kräftigeren Wirkungen in Form und 
Farbe gerechnet war. So strömt das viel ausgeflickte Bild auch in seiner farbigen Erscheinung 
noch heute einen Zauber aus, dem selbst wohlerhaltene Gemälde der Nachahmer nicht gleich- 


kommen. 


iese Nachahmungen sind ohne Zahl. Giorgiones eigene frühere Landschaftsbilder haben 
D nur vereinzelt gewirkt, das IDYLL hat sie überschattet. Die ganze Landschafts-Malerei 
der folgenden Jahrhunderte geht davon aus; bei den Venezianern seiner Zeit in unmittelbaren 
Anklängen, dann in einer mittelbaren Fortführung der klassischen Form, die Giorgione hier 
geschaffen hatte. Man kann damit den Eindruck von Michelangelos sixtinischer Decke ver- 
gleichen: auf die nahe Einwirkung bestimmter Gedanken bei Raffael folgt die Ausbildung eines 
europäischen Stiles, der sich bis ins Rokoko weiter entwickelt. Wie die reichbewegten über- 
schlanken Porzellanfigürchen letzte Abkömmlinge der gewaltigen Heroen Michelangelos sind, 
so ist in Watteaus Figuren-Landschaften die klare Kraft Giorgiones zu galanter Zartheit gelöst, 
weich verschweben die Formen und Farben in einander. Ein milder Nachklang die silber- 
tonigen Gemälde Corots, mit den edel geformten Baumkulissen, dem schimmernden Wasser, 
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der leuchtenden Ferne; vorn in kostbar farbigen Gewändern zierliche Nymphen, auf weichem 
Rasen tanzend oder einem Baumstamm rhythmisch angeschlossen. Zu Giorgiones Meisterwerk 
stehen diese süß-verträumten Bilder wie ein Notturno Chopins zu Mozarts C-moll-Sonate. 

Zunächst schließen sich an Giorgiones klassische Landschaft die Jugendwerke Tizians. 
Das berühmteste darunter die „himmlische und irdische Liebe“; nicht eine Wiederholung 
schlechthin, aber der Schüler hatte das Werk des Meisters im Kopf, als sich der Bildgedanke in 
ihm formte, daher finden sich die gleichen Wirkungsteile wieder: die bekleidete und die nackte 
Figur in der Landschaft, die Gestalten neben den gradlinigen Kanten eines Brunnens, dichtes 
Laubwerk und dünn beblätterte Zweige, grüne Wiesen und blaue Uferberge, kleine Gebäude 
in der Ferne und das goldene Erglühen des Himmels über der scheidenden Sonne. Alles ist von 
südlicher Schönheit der Form und Farbe gesättigt, aber es fehlt die feste Bindung der Ge- 
stalten durch Gegensatz und Auswiegung, es fehlt die Einspannung der Figuren in die Linien 
und Flächen, in die Farben und Lichtwerte der Umgebung. Der Unterschied der formenden 
Erfindung läßt sich da auch an einer Einzelgestalt verfolgen: Tizian hatte die stehende Figur 
des IDYLLS in der Erinnerung, als er die nackte Frau zeichnete, die sich auf den Brunnen 
stützt. Aber der reiche Kontrapost ist verwässert, die doppelte Gewichtsverteilung unklar 
geworden; es fehlt die Einstellung in reine Vorder- und Seitenansicht und damit die An- 
wendung bestimmter Maße; der umgebendeStoft schließt sich nicht mit demAufbau der Gestalt 
zusammen, er ist — wie das weiße Tuch bei der VENUS— nach einer Modellzeichnung säuber- 
lich auf die Leinwand übertragen, man sieht, wie er mit Nadeln festgesteckt war. Esistin der 
Feinheit der plastischen Erfindung derselbe Abfall wie von Giorgiones SALOMO zu Tizians 
Marcus, nur daß wir hier vor der köstlichen und wohlerhaltenen Malerei das Zurückbleiben 
gegen den Meister eher vergessen. 

Giorgione hat die Landschaft aus ähnlichen Gegenständen aufgebaut wie die Belliniani, 
aber durch sein Naturgefühl bekommen sie eine andere Wirkungskraft. Aus diesem Naturgefühl 
quillt die frei und reich strömende Erfindung, und sie verbindet sich mit dem klaren Formwillen. 
Tizian dagegen gestaltet nicht unmittelbar aus eigener erlebter Natur-Erfassung heraus, sondern 
ist bestimmt durch die Erinnerung an Gemälde des Meisters; die selbst geschaffenen Formen 
Giorgiones werden bei ihm zu Formeln; sie fügen sich nicht zu jenem wundervollen Rhythmus, 
in dem bei Giorgione alle Bildteile so zart wie fest eingespannt sind. 

In Tizians späten Werken werden die Linien und Flächen aufgelockert; bei Tintoretto 
ist dann der ganze Malkörper bewegt und durchleuchtet; auf dieser Form beruhen die Land- 
schaften des Rubens. Dagegen wird die reine rhythmische Ordnung der fest gefügten Flächen 
von Annibale Carracci und Domenichino übernommen und bildet dann in Poussins Formu- 
lierung die Grundlage der klassischen Landschafts-Malerei bis weit ins neunzehnte Jahrhundert 
hin. Wir sehen diese Bildfügung in Giorgiones Schaffen allmählich entstehen, vorher fehlt sie. 
Gedenken wir der unendlichen Zahl von Landschafts-Gemälden, die im Baugesetz und in vielen 
Einzelheiten letztlich auf Giorgiones Schöpfung zurückgehen, so werden wir staunend inne, wie 
die Vision eines Menschen das Sehen und Gestalten durch weite Zeiträume hin beherrschen kann. 
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ZWEITE REIHE: 
FORMELN DES BILD-AUFBAUS 


as Landschaftsbild aus Giorgiones letzten Fahren das IDYLL, ist die Grundlage für zahllose 

Schöpfungen der späteren Jahrhunderte, wie wir es eben angedeutet haben. Ähnliches sagten 
wir auch bei der VENUS und dem SELBSTBILDNIS. Ganze riesige Galerien könnte man mit den 
Nachwirkungen und Nachnachwirkungen dieser Bildgedanken füllen. 

Die gleiche Bedeutung haben Giorgiones späte Werke für die Formeln des Bildaufbaus. Das 
IDYLL leitet dazu über, indem nicht nur die Erfassung der Natur für die folgenden Zeiten vorbildlich 
geworden ist, sondern gerade auch das Gefüge der Massen und Flächen, die Raumordnung und die 
Einbeziehung der Gestalten. So ist es nun mit der alten Formel des gleichseitigen Altarbildes: Gior- 
gione gibt in Venedig den ersten Anstoß zur Entwicklung des Barock-Altars; im frei rhythmisch 
darstellenden Bild entfaltet er eine Gelöstheit und Großartigkeit, die erst viel später von Tizian und 
Tintoretto aufgenommen wird; und im Halbfiguren-Bild schafft er wiederum die klassische Grund- 
lage für ungezählte Werke der nächsten Jahrhunderte. 

Solche Beobachtungen ergeben sich uns, wenn wir durch die Schichten geformten Geistes von der 
Gegenwart her bis zu Giorgiones Zeit hindurch dringen. Richten wir unseren Blick nur auf des 
Meisters eigenes Schaffen, dann bietet sich ein anderes, nicht minder eindrucksvolles Schauspiel: 
in gesetzmäßiger Klarheit vollenden sich die Ansätze des Kunstwollens, die schon bei seinen frühen 
Bildern wirkten, der Bauplan seines Geistes gestaltet sich in letzter Reinheit — zugleich in vor- 
geformter Übereinstimmung mit der Entfaltung des Gesamtgeistes während jener denkwürdigen 
Fahre einer durchgreifenden Seelenwandlung vom Mittelalter zur Neuzeit, von Giotto zu Rembrandt. 


1. DAS SYMMETRISCHE BILD : DER CHRYSOSTOMUS-ALTAR 


us den letzten Jahren Giorgiones ist uns die Komposition eines bedeutenden Kirchen- 

bildes erhalten, der Hauptaltar in San Giovanni Crisostomo zu Venedig: Johannes 
Chrysostomus thronend, umgeben von sechs Heiligen (TAFEL 13). Leider ist das Bild nicht 
von Giorgione ausgeführt, sondern von seinem Freund und Schüler Sebastiano del Piombo; 
es bereitet uns daher keine reine Freude. 

Giorgione und Sebastiano standen sich menschlich und künstlerisch nahe; beide waren 
begabte Musiker. Sebastiano, ursprünglich einer der Belliniani, gab sich dann völlig der Weise 
Giorgiones hin. An der PHILOSOPHIE hat er nach alter Überlieferung mitgearbeitet. Giorgione, 
nunmehr ein gefeierter Künstler, Führer der jüngeren Richtung, hatte vielleicht den Auftrag 
für dasHauptbild der neuen Kirchebekommen, konnte es aber wegen Überhäufung mit anderen 
Arbeiten nicht ausführen; Sebastiano tat dies für ihn, vielleicht noch unter des Meisters Augen. 
Oder: Giorgione wurdein der Arbeitdurch seinen jähen Tod unterbrochen, Sebastiano vollendete 
das Bild dann selbständig, ähnlich wie Tizian das Gemälde der Venus fertig malte. Denkbar 
wäre es auch, obgleich nicht wahrscheinlich, daß Sebastiano den bedeutenden Auftrag sich 
verschafft hatte und sich nun für den Aufbau von seinem großen Freunde unterstützen ließ, 
durch einen Entwurf — so wie er später von Michelangelo Zeichnungen erhielt. 

Jedenfalls lehrt uns die Betrachtung des Bildes selbst, daß die Arbeit Giorgiones höchstens 
bis zur ersten allgemeinen Anlage gegangen sein kann. Die Zeichnung im einzelnen ist ein 
unklares Gemisch aus älterer Schulung und dem Streben nach neuer Freiheit; die Falten- 
gebung entspricht einer früheren Stufe der Entwicklung als der Aufbau; die Malerei ist ohne 
Reiz, der Auftrag glatt, der Strich harmlos; die Absichten des ursprünglichen Schöpfers sind 
in den letzten Feinheiten von Licht und Farbe offenbar nicht herausgekommen; der träge 
Genießer-Geist Sebastianos schaut uns aus den Frauenköpfen entgegen. 

Die ursprüngliche Anlage aber, in den Grundzügen des Aufbaus, ist ein kostbares Denk- 
mal des Formwillens aus Giorgiones letzten Jahren, zeigt uns im Vergleich mit seinen älteren 
Altargemälden dieselbe Entfaltung wie die anderen Meisterwerke dieser Zeit, Zusammen- 
fassung und Steigerung. Sebastiano war zu einer solchen Leistung nicht fähig; er konnte seinen 
Meister wohl in Einzelheiten nachahmen, niemals aber ein Ganzes von so reichem Wohllaut, 
von so sicherer Gebundenheit aller Teile hinstellen; wo er allein arbeitete, ist der Aufbau 
kläglich unbeholfen; er schloß sich daher später in Rom an Michelangelo an, wie in Venedig an 
Giorgione. 
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TAFEL 13 








GIORGIONE UND SEBASTIANO CHRYSOSTOMUS-ALTAR SAN CRISOSTOMO, VENEDIG 


ie Anordnung der Figuren im ganzen bewahrt noch die Symmetrie, an die man beim 

Altarbild seit Jahrhunderten gewöhnt war: der Titelheilige der Kirche sitzt erhöht in 
der Mitte, um ihn stehen die anderen Heiligen, links drei Frauen, rechts drei Männer. Aber 
Chrysostomus thront nicht in althergebrachter Feierlichkeit, sondern er schreibt an seinen 
goldenen Predigten: Das Schreiben war in der Seitenansicht am deutlichsten zu zeigen, und 
so mag sich aus der Absicht lebendiger Darstellung der Hauptgestalt der erste Ansatz für die 
neue Besonderheit des Aufbaus ergeben haben. 

Das feierliche Thronen der Mittelfigur auf den Altären strahlte sonst in die Umgebung aus: 
dicht hinter ihr sah man regelmäßig einen Marmorsessel oder einen kostbaren Vorhang; bei 
reicheren Gemälden folgt dann zu beiden Seiten gleichmäßig geordnetes Bauwerk, zuweilen 
auch Lauben; in Venedig gab man damals noch, woran wir früher schon erinnerten, bei den 
größeren Tafeln ein vollständiges kapellenartiges Gebäude in genauer Vorderansicht, sym- 
metrisch um die Figuren: eine offene Halle oder ein geschlossenes Halbrund mit Kuppel. Auf 
Giorgiones Altarbildern sehen wir den Thron in Castelfranco, den Vorhang im MADRIDER 
ALTAR; eine besondere Erweiterung des Kapellenbaus im URTEIL SALOMOS. 

Beim schreibenden Chrysostomus nun fehlt Thron und Vorhang und Umbau. Der Haupt- 
heilige ist durch das erhöhte Sitzen genugsam betont, außerdem erhebt sich hinter ihm ein 
Stück reichen Gebäudes. Die Freiheit der Anordnung, in der Seitenansicht der Hauptfigur 
ansetzend, verstärkt sich durch das Bauwerk: es steht unsymmetrisch im Bildraum, als kräftige 
Masse; und wirkungsvoll führt eine Säulenstellung schräg in die Tiefe. Säulenreihen hatte 
Giorgione am Kaufhaus der Deutschen gemalt, und ein glänzendes Beispiel ist uns im URTEIL 
SALOMOS erhalten, aber noch gleichseitig. Nun zum erstenmal finden wir an einem großen 
venezianischen Altar das Bauwerk in starker Unsymmetrie. Den Figuren nimmt es keinen 
Platz weg: sie können stattlicher bemessen und freier bewegt werden als in jenen einengenden 
Umbauungen auf den Bellini-Altären. 

Neu ist es auch, daß die Säulen vom Rahmen durchschnitten werden; in Salomos Halle 
sieht man dagegen Balkenwerk und Decke, und bei den Kapellen der Bellini-Altäre die voll- 
ständige Wölbung über den Pfeilern oder Säulen. Hier ist nur der untere Teil des Gebäudes 
gezeigt; das ermöglicht einen größeren Maßstab, das Verhältnis zur menschlichen Gestalt ent- 
spricht mehr der Wirklichkeit als bei den zierlichen Säulen der älteren Gemälde; schon daß 
sie erst in Kopfhöhe ansetzen, ergibt den Eindruck von stolzer Größe. (Nördlich der Alpen 
beginnen auch in der wirklichen Architektur die Formen meistens viel tiefer als im Süden, es 
fehlt darin „‚die große Gebärde“. Im Barock werden dann die Basen noch viel höher.) Die Bild- 
form beansprucht gleichsam mehr Platz als der Rahmen bietet: ein Überschuß von Kraft. So 
dient diese neue Anordnung des Bauwerks dem Zug nach Größe und zugleich nach freier Be- 
wegtheit. Wir haben ihn auch in Giorgiones Landschaften beobachtet. In der PHILOSOPHIE 
sind die Bäume bereits durchschnitten, aber ziemlich klein im Maßstab; im IDYLL der Baum- 
stamm wesentlich größer, der Schnitt also tiefer gelegt; ähnlich der Unterschied bei den Felsen 
zwischen PHILOSOPHIE und VENUS. Zugleich werden die Flächen der Seitenkulissen all- 
mählich freier in den Bildraum gestellt, wie wir es beim IDYLL sahen, wo die Hauptformen in 
starker Unsymmetrie dastehen. 
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un eine zweite Besonderheit, die Giorgione aus der Seitenstellung des Hauptheiligen ent- 
wickelt: Chrysostomus dreht der Hälfte der Versammlung den Rücken, ist nach rechts 
gerichtet, wo sich vor ihm die drei heiligen Männer frei ordnen. 

Daß sich einer der stehenden Heiligen zu der thronenden Mittelgestalt hinwendet, ist 
schon im Quattrocento häufig, wir haben es auch bei dem MADRIDER ALTAR gesehen. Be- 
zeichnend ist aber der Unterschied der Bewegung; im ganzen ähnlich, ist doch der Kontrapost 
in der Gestalt des Täufers reicher als beim Rochus: die Unterschenkel kreuzen sich, die linke 
Hand liegt vor dem rechten Oberschenkel; der Umriß ist enger geschlossen, das Spiel des Lichts 
lebendiger, durch die Gewandung verstärkt; die Bewegung weicher gelöst, auch in der Haltung 
des vorgestreckten Kopfes, der zugleich die neue Kunst der Verkürzung zeigt, statt des ein- 
fachen Profils beim Rochus. Diese Kopfstellung ergibt den stärksten Ausdruck im Bilde, die 
führende Stimme: der leidenschaftliche Wüstenprediger im Kleide von Kamelhaaren blickt 
verehrend zu dem goldmundigen Prediger, zu dem Bischof im Purpur empor; gleichsam als 
Führer der anbetenden Gemeinde. Die geistige Verknüpfung der beiden Wortgewaltigen wird 
in der Form zunächst durch den Zug der Helligkeiten betont: der schreibende Arm und das Buch 
des Chrysostomus — der bildmäßige Ausdruck seiner Leistung — führen zu der entblößten 
Brust des Asketen. Hier wird dann die Bewegung der Helligkeiten weich nach unten gelenkt; 
zugleich wiegt der starke Ausdruck in der Haltung des Johannes die Seitenstellung der Mittel- 
figur aus. 

Die beiden anderen heiligen Männer stehen erst in einer dritten Raumschicht, man sieht 
sie nur als Büsten, in ungleichem Abstand von den Vollfiguren, verschieden in Haltung, Be- 
leuchtung, Alter, Haarfarbe — wie bei der ADULTERA. Der Krieger in der Ecke, über die 
Schulter hervorblickend, erinnert deutlich an die Randfigur dort, der Alte an den Zuschauer 
neben dem Frager. Im ganzen scheinen die drei locker und zufällig dazustehen. 

Im Gegensatz dazu treten nun auf der linken Seite die drei weiblichen Heiligen als ge- 
schlosseneGruppe auf. DieZusammenfügung erinnert an die engen Zuschauermassen bei Giotto: 
eine Vorderfigur in ganzer Ansicht, beide Hände und einen Fuß zeigend; von den anderen nicht 
viel mehr als der Kopf und je eine Hand vorkommend; wie eine vornehme Frau mit zwei Be- 
gleiterinnen. Die führende Gestalt blickt uns voll an; die Köpfe daneben in strenger Seiten- 
ansicht und in weicher Neigung: eine klare Ordnung im Sinn der klassischen Kunst. Bei den 
freier verteilten Männern ist die Kontrastierung weniger geschlossen. Hätte Giorgione das Ge- 
mälde selbst vollendet, so wäre jedenfalls die Unterscheidung der drei Frauen über die Kopf- 
haltung — die er wohlschon im Entwurf angegeben hatte — hinausgegangen: in Haartracht 
und Gewandschnitt, im Ausdruck der Gesichter und Hände; auch die Gleichförmigkeit in den 
Faltenzügen mit demChrysostomus kommt auf die Rechnung des erfindungsarmen Sebastiano. 

Die ausdrucksvollste Figur derrechten Seite, vor dem Antlitz desHauptheiligen, blickt ver- 
ehrend zu ihm empor; die führende Gestalt der linken Gruppe, in seinem Rücken, schaut zum 
Beschauer heraus; umgekehrt die Büsten in den Ecken. Die locker geordneten Heiligen rechts 
kommen nahe an den Thronenden heran; die Frauengruppe hält Abstand. Sie erscheint als 
einheitliche Masse, aber enger zusammengehalten und dunkel; gegenüber die starke Helligkeit 
des Johannes; den Ausgleich schafft die beleuchtete Säule. Über derfesten Gruppe der dunkel- 
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haarigen Frauen ein dunkler Marmorstreifen; über dem lockeren Gefüge rechts die freie Linie 
eines Hügels, die beiden Büsten verbindend, den wichtigsten Kopf betonend. 

So besteht zwischen allen Bildwirkungen rechts und links eine Fülle großer und kleiner 
Gegensätze, aufs reichste in einander gespannt und zu edlem Rhythmus ausgeglichen. 


uch in den Grundzügen der farbigen Anlage scheint Sebastiano den Absichten des Meisters 
N ı. zu sein. Nur an der Mittelfigur klingt eine volle Farbe, Purpur; die umgebenden 
Gestalten tragen stumpfe dunkle oder matte helle Farben: das würde der Farbenordnung im 
IDYLL entsprechen. Die Marmorflächen des Gebäudes und Bodens sind im Wesentlichen in 
einem Ton gehalten, hell. Giorgione klammert sich niemals an bestimmte Bildgedanken, wie 
es kleinere Meister tun, sondern schafft immer aus dem gegebenen Anlaß heraus. Die SALOME, 
die ADULTERA, für den Wohnraum gedacht, sind Helldunkel-Bilder, die Figuren stehen vor 
dunkelgrauem Grund; hier dagegen, für das Altargemälde in der Achse der Kirche, ist eine 
festlich-stolze Wirkung beabsichtigt, auch auf eine gewisse Entfernung, wie beim URTEIL 
SALOMOS und den KAUFHAUS-FRESKEN: hell steht die Säulenreihe hinter den Figuren. 
Wieder sehen wir, wie frühere Erfindungsarbeit zu neuer Schöpfung sich formt, in leiser Wand- 
lung: ein genauerer Vergleich zeigt den Unterschied der malerischen Absicht. Im URTEIL 
SALOMOS ist die Halle ein lichtes Weiß, füllt die ganze Fläche, die Figuren stehen als ge- 
schlossene farbige Reihe davor, wie ein kostbar gesticktes Blumengebinde auf weißer Seide; 
es war das letzte Fest der alten zarten Klarfarbigkeit. Wie nun im CHRYSOSTOMUS-ALTAR 
die Farbe der Gestalten nicht mehr in reichem Nebeneinander das Bild durchzieht, sondern 
nur in der Mitte stark aufglüht, so ist der Marmorton matter, grauer, und mannigfach im Licht- 
wert abgestuft: die Erfindung ist entschiedener auf das Malerische eingestellt. Die helle Säule 
und die hellen Stufen heben sich heraus: Senkrechte und Wagrechte tönen kräftig gegen die 
Bewegung der Figuren. Wir haben schon früher gesehen, daß Giorgione zuerst die klärende 
Wirkung solcher Geraden für die Bewegtheit des Bildganzen gefühlt hat; Tizian ist ihm da 
gefolgt. Auch hierin empfindet man die Vereinfachung und Steigerung gegenüber dem URTEIL 
SALOMOS: nur wenige Linien sprechen, diese aber stärker. Das Verhältnis zwischen den Flächen 
der Figuren und der Umgebung hat sich verschoben; eine deutliche Linie der Entwicklung 
führt darin vom CASTELFRANCO-ALTAR über das URTEIL SALOMOS zu diesem späten Werke; 
die gleiche Zunahme im Maßstab der Figuren beobachten wir auch bei den Landschaften, 
etwa von der MOSESLEGENDE über die FAMILIE zum IDYLL; ebenso in den Bildnissen. Der 
Wohllaut des Flächen-Rhythmus bleibt dabei immer von gleicher Feinheit. 


nd nun noch ein Gegensatz zwischen den Gestalten rechts und links, leise zwar, aber be- 

deutsam: die lockere Gruppe der Männer steht vor dem Hauptheiligen, die geschlossene 
Gruppe der Frauen in seinem Rücken scheint erst langsam herein zu schreiten; man mag 
sich denken, daß auch sie sich vor dem thronenden Bischof aufstellen wird. Dadurch kommt 
ein merkwürdiger Reiz in das Bildganze: es ist keine Parade vor dem Beschauer; der eine Teil 
der Figuren steht frei da, der andere hat noch nicht seinen endgültigen Platz. So ausgewogen 
die Ordnung in dem gewählten Augenblick ist, sie enthält die Möglichkeit der Verschiebung, 
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und in dieser leisen Spannung eine Lebendigkeit, die den älteren Altarbildern fehlt, wo die 
Gestalten im Grunde genommen wie Säulenheilige auf ihren symmetrischen Plätzen festge- 
wurzelt sind. In Giorgiones CASTELFRANCO-ALTAR steht jeder für sich, im MADRIDER ALTAR 
spielt nurdieleichte Wendung des RochuszurMadonna. Hier dagegen ist dieverehrende Haltung 
des Johannes der stärkste Ausdruckswert im Bilde, die ganze Gruppe rechts ist bewegt, und die 
Gruppe links im Hereinschreiten. Bewegung kommt natürlich auch schon vielfrüherin Altären 
vor, aber sie bleibt auf einzelne Gestalten beschränkt und rührt nicht an ihre Aufstellung. 

Diese leise Wandlung im Aufbau der Altarbilder Giorgiones ist ein Teil der allgemeinen 
Entwicklung. Lionardos Grottenmadonna, dann Raffaels Madonna mit dem Fisch lassen den- 
selben Unterschied von den Altären des Quattrocento fortschreitend erkennen: Beziehung 
zwischen den früher getrennten Figuren, und eine leichte Spannung im Ganzen, indem die Ge- 
stalten zum Teil erst ihren Platz einnehmen. Im Barock werden diese Ansätze zur durch- 
gehenden Bewegtheit nach allen Möglichkeiten hin entwickelt; oft nur mit Künstelei sind die 
Heiligen zum Schein einer Handlung oder einer Zeremonie zusammengebracht, sie kommen 
in heftiger Bewegung ins Bild herein, wirbeln vom Himmel herunter. 

Die Wandlung des Altargemäldes von der Gotik zum Quattrocento hängt mit rein künstle- 
rischen Absichten zusammen. Die Beherrschung der Perspektive führt zur Darstellung eines 
durchgebildeten Raumes. Nun wird aus dem Zusammenstellen im einheitlichen Bildraum die 
Bindung zum einheitlichen Vorgang, das künstlerische Ziel ist die durchgreifende Spannung. 


ie venezianische Malerei ist zunächst auf dem Wege weitergeschritten, den Giorgione ihr 
D gewiesen hatte. Bellini und seine Schule haben das grundsätzlich Neue hier nicht gefühlt. 
Der alte Meister lieferte noch 1513 für dieselbe Kirche einen Chrysostomus-Altar, auf dem hoch 
oben der Titelheilige ebenfalls in Seitenansicht sitzt, unten jedoch stehen die Heiligen beiderseits 
in alter Vorderansicht vor dem Beschauer. Am weitesten kommtvon der alten Schule, wieauch 
sonst, Catena; vor Marias Thron läßt er einen Ritter sich zu Boden werfen. Allein das neue 
Gefühlfür den freien und doch fest gebundenen Rhythmus fehlt den Malern der älteren Schule; 
erst Tizian hat sich allmählich in den Formwillen Giorgiones hinein gefühlt und ihn schließlich 
zu lauter Wirkung gesteigert. Bald nach des Meisters Tode malte Tizian den Marcus-Altar 
(TAFEL 7), dessen Hauptgestalt wir als unglückliche Nachahmung des richtenden Salomo 
kennen gelernt haben, aber sie zeigt die Absicht, die Mittelfigur nicht mehr in feierlicher Ge- 
bundenheit erscheinen zu lassen. Dazu paßt allerdings wenig der unzugänglich hohe Thron, 
der uns im CASTELFRANCO-ALTAR nicht störte. Dem Georg dort ist der Sebastian nachemp- 
pfunden; sein Marterpfahl gehört zu einer Säulenreihe, die ins Bild hineinführt und eine starke 
Unsymmetrie ergibt: hier wirkt das Vorbild des Chrysostomus-Altars, freilich ist der Gedanke 
rein äußerlich übernommen, ohne die feste rhythmische Abstimmung zum Aufbau des Ganzen; 
die Figuren sind noch altertümlich symmetrisch geordnet und ohne Beziehung zu einander. Ein 
anderer Anklang in Tizians Dresdener Altar: das Bauwerk hat das gleiche Verhältnis zu den 
Gestalten wie auf dem Chrysostomus-Altar, bleibt aber ohne Wirkung für das Bildgefüge. 
Auf dem Altar zu Ancona, um 1520, besteht dann eine sehr lebhafte Beziehung der Heiligen 
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unten zur Madonna oben, die starke Bewegung des hinauf deutenden Bischofs ist entscheidend 
für den Eindruck. 

In dem Pesaro-Altar, 1526, ist endlich die unsymmetrische und bewegte Anlage so kräftig 
geworden, daß hier allgemein der Beginn einer neuen Art erkannt wird. Die Madonna thront 
nicht mehr in der Mitte, und sie wendet sich scharf zur Seite hin; die Heiligen sind stark bewegt; 
die Versammlung entsteht erst, ein gefangener Türke wird herangebracht. Die Flächen der 
Gestalten sind ungleich geordnet: die Hauptmasse eine schiefe Pyramide, nach rechts rück- 
wärts aufgebaut; ein zweites schiefes Dreieck geht nach links rückwärts empor, an Fläche und 
Bedeutung geringer. Dieser gegensätzliche Aufbau der Figuren wird begleitet und verstärkt 
durch die Thronstufen, die Wolken, die Gebäudelinien, und die mächtigen Säulen. 

Der Eindruck des Pesaro-Altares war außerordentlich und beherrscht die folgende Zeit. 
Alle Grundgedanken aber, die lockere Anordnung der Figuren, das Aufgeben des starren 
Thronens, die lebhafte Bewegung des Verehrens, das Hereinschreiten einer Gruppe, das Zu- 
sammenfassen der Gestalten zu freiem Massenrhythmus, die schräge Stellung des Gebäudes 
und das kräftige Zurückführen der Säulen — das alles ist auf Giorgiones Chrysostomus-Altar 
bescheidener, aber in reiner Klarheit gestaltet, zum erstenmal in Venedig. 

So knüpft die Entwicklung, die wir in Giorgiones kurzer Laufbahn beobachten, zunächst 
an die alte Überlieferung an; in Castelfranco die feinste Verklärung des ursprünglichen Ge- 
dankens, des Für-sich-Seins ernster heiliger Menschen; im MADRIDER ALTAR dann das Ein- 
dringen des Kontrast-Gesetzes; und das Chrysostomus-Bild enthält bereits im Keim die Grund- 
gedanken der Barock-Altäre. Diese drei Kirchengemälde zeigen uns deutlich die Stellung Gior- 
giones in der Geschichte des Formwillens: an der Schwelle zweier großer Epochen. 


245 


2. DAS BÜHNENHAFTE BILD: 
FRONLEICHNAM UND MARCUSWUNDER 


TAFEL 38 und 39 im Anhang 


enn sich bei dem CHRYSOSTOMUS schon in der alten strengen Form des Altargemäldes 

die Ansätze einer neuen Bildabsicht zeigen, so werden sie im erzählenden, frei rhythmisch 
aufgebauten Bilde um so deutlicher hervorgetreten sein. Das bestätigen denn auch die beiden 
umfangreichen Werke dieser Art, die uns aus Giorgiones letzter Zeit erhalten sind — erhalten 
freilich nur in starker Entstellung und Übermalung. Immerhin ist doch der Eindruck der 
Größe und Freiheit und der malerischen Bildanschauung in ihnen ein wertvoller Zug für das 
Gesamtbild, das wir uns von seiner Kunst machen können, und darum werden wir auch an 
diesen traurig entstellten Gemälden nicht vorübergehen. 


er Leichnam desHerrn, von Engeln gehalten (TAFEL 38), ein umfangreiches Gemälde, 
ID: nach einer in Castelfranco 1574 geschriebenen Aufzeichnung von Giorgione für 
die Familie Spinelli von Castelfranco gemalt, dann in den Besitz des Bischofs Alvise Molin 
zu Treviso und nach dessen Tod in den ‚„‚Monte di Pieta‘“ daselbst gekommen, wo es seitdem 
bis heute geblieben ist. Es muß schon früh schweren Schaden erlitten haben, Ende des sech- 
zehnten Jahrhunderts nahm man eine Herstellung vor, die zum Teil eine völlige Neubildung 
bedeutet; eine alte Kopie im jetzigen Palazzo der Pinacoteca von Treviso zeigt schon die Haupt- 
änderungen, insbesondere den ganz neu gemalten Engel links, der in Maßstab, Form und Farbe 
sehr störend aus dem Zusammenhang herausfällt. 

Der Bildvorwurf war damals der venezianischen Kunst sehr geläufig. Bellini hatte ihn 
wiederholt behandelt (TAFEL ı4), im Anschluß an Mantegna, mittelbar also an Donatello. 
Häufiger noch war er auf Bronze-Täfelchen. Von Giorgione befand sich ein Gemälde solchen 
Gegenstandes einst im Hause des Gabriel Vendramin. Der Bildgedanke ist nicht aus der 
Erzählung des Evangeliums genommen, sondern zur verehrenden Andacht geschaffen, zur 
mahnenden Erschütterung. Der Erlösungsgedanke und der Sinn des heiligsten Sakramentes 
sind darin verbildlicht — gleichwie die gotische Zeit jenes hohe Fest geschaffen hat, das sich als 
dogmatisches den gleichsam geschichtlichen Erinnerungstagen einreiht: corpus domini, Leib 
des Herrn, Fronleichnam. Der Erlöser sitzt auf dem Steinsarg, man sieht die Wundmale, aus 
denen das Blut des Neuen Testaments geflossen ist; Engel halten den Körper, der sich selbst 
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nicht mehr hält. Die jugendfrischen lockigen Knaben kontrastieren mit dem fahlen Leichnam. 
Meist schauen sie betrübt aus, oder weinen gar. Die Anordnung pflegt mehr oder minder gleich- 
seitig zu sein, immer aber steht der Sarg in der Richtung der Bildfläche. 


iorgione durchbricht hier kräftig diegewohnte Symmetrie. Der Sarkophag schneidet schief 

durch den Raum; nur hält die senkrechte Kante genau die Bildmitte, so wie der Rand 
des Gebäudes bei der ADULTERA; der Deckel liegt in einer anderen Schräge darauf. Das Gewicht 
des Leichnams ruht auf der Deckelplatte, das eine Bein hängt in den Sarg hinab. Der Rumpf 
ist etwas nach rückwärts und links gesunken, der Kopf noch mehr. Sonst erscheint in Bronze- 
Täfelchen und Bildern der Rumpf fast aufrecht, der Kopf nur weich geneigt. 

Drei Leidensmale werden wie herkömmlich gezeigt; aber die verwundete Seite des Rumpfes 
ist nach vorn gedreht, das Nagelloch der einen Hand wird uns vom Handrücken her durch 
einen Engel vorgehalten, das andere sehen wir in der ganz vorn aufliegenden Hand von innen. 
Diese Unterscheidung, im Gegensatz zu der Einfachheit der älteren Darstellungen, bezeichnend 
für die klassische Bildabsicht, bedingt zusammen mit der Vordrehung der Seitenwunde die 
Bewegung der Hauptgestalt. Dazu kommt die Anordnung der haltenden Engel und die Schräg- 
stellung des Sarkophags. So ergibt sich der Kontrapost wieder durchaus ungezwungen. 

Mit überraschender Kraft zeigt sich die neue Freiheit des Aufbaus in dem großen Zug der 
Diagonalen. Die schräge Achse des Körpers schneidet sich mit den Linien des Sarges. Die beiden 
Engel neben Christus — der linke ist wie gesagt völlig neu, aber ungefähr an der alten Stelle — 
stehen ebenfalls diagonal, ihre Gesichter im rechten Winkel zu einander. Ihre Ärmchen und 
Beinchen sind mit den Formen des Leichnams in Gleichheit und Gegensatz der Richtungen 
klar zusammengeordnet. Die Achse des rechten Figürchens setzt sich in dem schiefen Baum- 
stamm fort, die Stellung der Hauptgestalt und des stützenden Engels in einem nach links oben 
ziehenden hellfarbigen Streifen am Himmel, dem Ausklang der Glorie über dem Erlöser, in der 
unten — leider jetzt ganz verschmiert — ein Gedränge kleiner Engel die Lücke zwischen den 
Köpfen der Hauptgruppe schließt. 

Der wesentliche Inhalt der Darstellung ist in die linke Bildhälfte geschoben; von da laufen 
die vier starken Schrägen des Sarkophages und des Baumes strahlenförmig nach rechts hinauf, 
wo der Blick über reiches Bauwerk in die Tiefe geht. Die Wirkung der Schrägen wird hier auf- 
gefangen und allmählich beruhigt. Die hell beleuchtete Stiege unter dem Torbogen, das treppen- 
artige Mauergeschiebe darüber bremsen die Bewegung der großen Diagonalen ab, und sie endet 
in immer klareren Wagrechten nach der Ferne hin, in immer festeren Vertikalen am rechten 
Bildrande. Gegenüber in der linken Ecke ein dunkler (völlig erneuter) Steinblock — letzte 
Einschränkung des gleichen Erfindungsteiles in der PHILOSOPHIE und der VENUS; er genügt 
als Ansatz der Bewegung, den hellen Sargdeckel scharf überschneidend, den Umriß des 
stützenden Engels begleitend. 

In frei rhythmischen Gemälden früherer Zeit sahen wir die Figuren auf eine Bildhälfte 
beschränkt, um die Landschaft zur Geltung zu bringen, sie haben dann kleineren Maßstab: 
bei der PHILOSOPHIE, der ANBETUNG DER HIRTEN; aber die Bildfläche erscheint dort aus 
verschiedenen Teilen zusammengesetzt. Hier dagegen hat der reich bewegte Körper mächtiges 
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Maß, und der durchgehende Rhythmus der starken Wirkungen bindet alles, entsprechend jener 
allgemeinen Entwicklung in Giorgiones Bildvorstellung. 

Das schwebende Engelchen vollendet die Einheit: die Bedeutung und der malerische Wert 
des Nackten bei der Hauptgruppe klingt in ihm reizvoll ab; zugleichwerden die harten Linien 
des Steinsarges lebendig überschnitten, vor die helle Innenfläche zieht das Engelchen einen 
Zipfel des tiefroten Bahrtuches; in seinem reichen Kontrapost sind alle Achsen der Haupt- 
gruppe, des Sarkophages, des Mittelgrundes weich aufgenommen und gleichsam spielend zu- 
sammengefaßt. Der Gesamtfläche dieses hellen Figürchens, die oben halbrund abschließt — 
das dunklere Rund des Kopfes saß ursprünglich mehr rechts — entspricht der kräftig helle 
Torbogen, in seitlicher Verschiebung, ähnlich wie der Bogen bei der SALOME oder die Baum- 
gruppe im IDYLL. Weiter oben wiederholt sich die Form noch in der hellen Kuppel mit dem 
dunklen Rundfenster, verklingt in kleineren Kuppeln und Bogen; diese Kreise sind ein- 
geschoben in die Diagonalen, die Wagrechten und Senkrechten, die hier im Bauwerk die Wir- 
kungen des Vordergrundes aufnehmen und beruhigen, die Melodie zart wiederholen und zur 
Grundlinie zurückführen. Zwischen den kräftigen Formen des Vordergrundes und den leiseren 
dieses Nachspiels verläuft trennend eine dunkle Rasenfläche, deren Umriß den oberen Rand 
der Glorie nach rechts unten hin fortführt; sie ermöglicht zugleich den schnellen Übergang zum 
kleinen Maßstab. 

So ist die freirhythmische Anlage dieses Gemäldes ebenso großartig wie fein, überraschend 
wie einfach. In der Grundrichtung der Erfindung erkennen wir den Meister des IDYLLS wieder; 
schon manche Einzelzüge sind ähnlich: das Wegrücken einer Gestalt von der Gruppe, der ver- 
schiedene Abstand der Köpfe in ihr, die Blickrichtung zur Hauptgestalt und nach außen, die 
Rückenfigur, die schräg ansteigende Rasenfläche als Abschluß des Vordergrundes. Wichtiger 
aber ist die Übereinstimmung mit dem IDYLL im Wesentlichen der Bildgestaltung: Gegensätze 
und Spannungen spielen zwischen Graden und irrationalen Linien, zwischen Massen und 
Flächen, Bewegungen und ruhenden Formen; sie binden Gestalten und umgebende Teile zu 
straffer Bild-Einheit. Gegenüber den Gemälden der vorigen Epoche sind alle Wirkungen ver- 
einfacht und gesteigert; die klare Rechnung der klassischen Kunst ist durch unsymmetrische 
Verschiebung zu neuer Freiheit entwickelt; die kräftigen Schrägen des Vordergrundes klingen 
erst nach der Ferne hin weich ab. 


it dieser neuen Größe und Freiheit der zeichnerischen Anlage verbindet sich die neue 

malerische Bildanschauung. Beide Wertordnungen sind nicht von einander zu trennen. 
Der Lichtgang entspricht durchaus dem Aufbau der Flächen und Linien, von der mächtigen 
Helligkeit der Hauptgruppe und den scharfen Lichtflächen des Sarkophags bis zu den zarten 
Noten im Nachspiel des Bauwerks und der Landschaft. 

Engel und Wölkchen über Maria oder dem Erlöser werden im Kreise des Bellini scharf ge- 
zeichnet und durchmodelliert, wie in Mantegnas steinernen Bildern; ähnlich erscheinen sie auch 
noch auf Giorgiones ANBETUNG DER HIRTEN; hier dagegen über der plastisch klaren Gruppe 
ein weiches Verschweben von Licht und Farbe: auch dies ein Hinweis auf den Barock, auf 
die zartglühenden Glorien eines Murillo. Über dem bleichen Körper des Toten der farbig- 
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leuchtende Bogen; rechts von der prangenden Wärkung des geöffneten Himmels, durch den 
dunklen Stamm getrennt, die kühleren Töne deb abendlich-ruhigen Horizontes, über den 
kräftigen Farben der Landschaft: malerische Kontrast-Verschlingung über Kreuz. 

Die beiden Engel neben dem Leichnam hatten warme Hautfarbe, im Gegensatz zum kühlen 
Ton des Leichnams; derlinke, völligerneute, ist jetztgrau, zeigt übrigens auch die malerische An- 
schauung einer vielspäteren Epoche. Die beiden anderen leidlich erhaltenen weisen in der klaren 
Begrenztheit der Flächen jeden Kenner der Malerei deutlich auf die Entstehungszeit dieses 
Gemäldes, das für den oberflächlichen Blick schon in den Barock gehört. An dem schwebenden 
Engelchen ist das Rot im Fleischton durch Ausbesserungen vielleicht etwas zu stark geworden, 
immerhin kann man gerade an diesem Figürchen die ursprüngliche geistvolle Malerei noch er- 
kennen, die Farbenstufung ist sehr reich. Wenn der zarte Hautton der VENUS weich zwischen 
rotem und weißem Stoff gebettet ist, so klingen hier, neben dem fahlen stark bewegten Körper, 
das Marmorweiß der gradlinigen Flächen und das prächtig-ernste Rot des Bahrtuches laut zu- 
sammen; wie das Gefüge der Flächen und Linien, so ist an dieser Stelle auch der farbige Reich- 
tum zur stärksten Wirkung gesammelt, sie strahltvon da über das Ganze hin, ähnlich wie bei 
anderen Bildern dieser Jahre. 

Das Bauwerk, besser erhalten als die Gestalten, wenn auch ebenfalls stark nachgetupft, 
ist sehr belebt in den Lichtern und reich gestuft in den Tönen, warm braungrau und kühl violet 
wechseln nach dem gleichen Grundsatz wie schon bei der MOSESLEGENDE und der FAMILIE, 
nach dem Grundsatz der guten Malerei, dessen jüngste Blüte C&zanne ist. Andere Maler jener 
Zeit kennen dies Gesetz noch nicht. Ganz in Giorgiones Art gesehen ist auch etwa der Turm 
links zurück im Ausblick, grau mit weichem Licht. 

Die Feinheit der Farbe und der Lichtstufung ist natürlich viel mehr entstellt als dasZeich- 
nerische, doch erkennt man überall Beziehungen zu den übrigen Werken und ahnt die ur- 
sprüngliche Meisterschaft. Der Vortrag ist an den wenigen unberührten Stellen des großen 
Malers würdig. Ein ungeübtes Auge wird aber gut tun, in die Vorstellung von Giorgiones 
Kunst nur das Ganze des Bildbaus aufzunehmen. Und dies ist auch heute noch großartig 
und unvergeßlich. 
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as Marcuswunder (TAFEL 39), in der Akademie zu Venedig, stellt eine merkwürdige 

Legende dar. Bei furchtbarem Sturm in einer Nacht des Jahres 1340 wird ein venezia- 
nischer Schiffer von einem Fremden genötigt, ihn hinaus zu fahren, am Lido vorbei ins 
offene Meer; unterwegs steigen noch zwei andere Männer ein. Die Fahrgäste sind die drei Schutz- 
heiligen Venedigs: Marcus, Georg und Theodor. Von der See her naht sich ein Teufelsschift, 
die Ursache des Sturms. Sankt Marcus macht das Zeichen des Kreuzes, das verderben-drohende 
Fahrzeug verschwindet, Venedig ist gerettet. Der Sturm, die Gebärde des Marcus und das Ver- 
sinken des Teufelsschiffes war der Gegenstand des umfangreichen Bildes, das die Sculoa di San 
Marco bei Giorgione bestellte; gewiß kein alltäglicher Auftrag. Bordone und Tintoretto haben 
Jahrzehnte später andere Bilder aus der Marcuslegende für dieselbe Stelle gemalt, heute in 
Venedig und Mailand zerstreut; aber während diese großen und gefeierten Gemälde wohl er- 
halten sind, hat Giorgiones Werk schwerste Unbill erlitten und hing noch dazu lange in einem 
abseitigen Gang der venezianischen Akademie, bis es vor einigen Jahren in besseres Licht kam. 
Gegenwärtig liegt es gerollt im Keller. 

Wahrscheinlich starb Giorgione vor Vollendung des Gemäldes. Palma Vecchio wurde mit 
der Fertigstellung betraut, vielleicht weil Giorgiones beste Schüler Venedig bald verlassen 
hatten: Tizian war ı5ıı in Padua, Sebastiano in Rom. Man erkennt Palmas Hand deutlich 
links im Mittelgrunde: der Turm mit den Menschen davor, und das angrenzende Stück des 
Himmels zeigtseine klare, etwas blecherne Art. Die Anlage ist aber auch hier von Giorgione, und 
manches Einzelne weist darauf hin, daß er da schon auszuführen begonnen hatte: das weiche 
warmeLicht aufdem großen Turm linksoben, inden Häusern darüber der fein gestufte Wechsel 
zwischen warm bräunlichen und kühl violetten Tönen; bezeichnend für Giorgione auch die 
Innengliederung der Hausflächen, die Schornsteinchen. Alles Bauwerk ist aus freier Erfindung 
gestaltet. Die beiden Lanzknechte vor dem Turm erinnern in der Bewegung an Giorgione, 
die Gruppe davor ist ganz von Palma. Die Ruderer im Vordergrunde dagegen stammen von 
Giorgione, schon die kleinen Hände erweisen das; Palma, an den man hier denkt, hat niemals 
so leidenschaftliche Bewegung und solchen Reichtum der Kontraste. 

Später muß dann das Bild einen schweren Schaden erlitten haben. Es wurde eine durch- 
greifende Ausbesserung nötig. Bordone, der für die Scuola das berühmte Bild der Ringübergabe 
an den Dogen malte, die Fortsetzung unserer Legende, bekam den Auftrag zur Herstellung. 
Er setzte rechts ein ganzes Stück Leinwand neu ein, mit dem Boot der Heiligen und der Stadt 
in der Ferne, so daß hier die alte Anlage völlig beseitigt ist; ob er sich auch nur ungefähr an das 
Vorbild anschloß, scheint fraglich. Natürlich hat er dann auch das Übrige zu seiner Ergänzung 
abgestimmt — das ewige Laster aller Hersteller von Kunstwerken: die schon von Giorgione 
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angelegten roten Töne in den rudernden Teufeln vorn wurden dabei etwas unangenehm. Gut 
erhalten dagegen derTeufel auf dem Delphin rechts vorn, die Malerei frei und leicht, des Meisters 
würdig, die Erfindung geistvoll und lustig. In der gegenüberliegenden Ecke mag Giorgione 
eine kontrastierende Form geplant oder ausgeführt haben, jetzt erscheint dort auf einem eben- 
falls neu eingesetzten Stück ein Meerungetüm, das an niederländische Erfindung erinnert. Links 
oben ein Windgott, sehr kühn verkürzt. Wie oft das Bild späterhin noch übergangen wurde, 
kann man nur bedauernd ahnen. 

Trotz alledem lebt noch Giorgiones Geist in der einzigartigen Erfindung des Ganzen, die 
jene freie Großzügigkeit seiner letzten Jahre zeigt. 


as Teufelsschiff ist im Untergehen, das Heck hebt sich hoch heraus. Die Masse der Be- 
BD... ist ein allgemeines Wirrsal; deutlicher die Erregung oben im Mastkorb: dunkle 
Gestalten vor lichtem Wolkenriß. Dann ein paar Kerle in ganzer Figur; zweiin klarer Bewegung 
gegen die großen hellen Flächen des Segels, der eine weist in ausgreifender Haltung auf das 
Boot der Heiligen, der andere klettert eilig im Takelwerk hinauf, vielleicht dem aufgeregten 
Befehl des Steuermanns gehorchend; andere springen ins Wasser. So ist in bezeichnenden Be- 
wegungen dargestellt, wie diese Mannschaft ihren Untergang erlebt: das Gewahren des über- 
mächtigen Wunderbootes; die Aufregung, die Verwirrung; der Versuch zu retten; die Ver- 
zweiflung. 

Gegenüber diesem großen stark bemannten Schiff, dessen Rumpf nun sich senkt, 
dessen Mast mit dem sturmgeblähten Segel noch vor dem Untergang zu bersten droht, dessen 
Besatzung alle Stufen vom erschreckenden Wahrnehmen bis zur verzweifelnden Preisgabe 
durchlebt — gegenüber der kleine ruhig gleitende Nachen der Heiligen; in ihm Sankt Marcus, 
durch das Kreuzeszeichen den furchtbaren Spuk in die Tiefe sendend. Aber dieser wesentliche 
Teil der Darstellung ist jetzt ein Flickstück von Bordone, schwächlich, die Bewegungen ohne 
Größe. In Giorgiones Erfindung wird auch hier die Form dem tief erfaßten Gehalt entsprochen 
haben: feierliche Ruhe und siegesgewisse Größe im Gegensatz zu Hast und Verzweiflung. 

Es entsprach nun aber nicht der Formanschauung der klassischen Kunst, ein vielgestaltiges 
und hochbedeutsames Geschehnis nur in kleinen Figuren des Mittelgrundes darzustellen. 
Darum löst Giorgione gleichsam einen Auszug aus dem Vorgang heraus, bringt ihn nach vorn, 
um die Sprache jener Kunst wirken zu lassen: ein kleines Boot ist von dem Teufelsschiff ab- 
gestoßen, fährt im Vordergrund dem Nachen der Heiligen entgegen: auf dem großen Fahrzeug 
Verwirrung und Verzweiflung, hier Versuch zu widerstehen, zu kämpfen, der Bildgehalt findet 
so erst die volle Spannung; der Beschauer mag sich denken, daß eine Wendung des heiligen 
Marcus genügen wird, diesem Boot das gleiche Schicksal zu bereiten wie dem großen Schiff. 
Der einzelne Teufel auf dem Delphin rechts unten ist ebenfalls im Sinn des klassischen Aufbaus 
erfunden: die Bildkräfte hier am Rahmen auffangend und beruhigend. Diese Gestalten des 
Vordergrundes können nun einen viel größeren Maßstab haben und so die Formgedanken der 
neuen Kunst verkörpern: nackte muskelstarke Männer, reiche kräftige Bewegungen, scharfe 
Verkürzungen. Michelangelo verlegt in seinem Schlachtenbild für das Florentiner Rathaus 
einen nebensächlichen Vorgang in den Vordergrund, um an großen Körpern starke Bewegung 
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und Verkürzung zeigen zu können, während die Schlacht selbst in kleinen Gestalten weit zu- 
rück angedeutet war. Ähnlicher unserem Gemälde im Gegenstand ist Raffaels Burgbrand: die 
rettende Segensgebärde des Papstes im Hintergrunde, die Erregung der Gefahr vorn in reich 
bewegten Figuren. Giorgiones Akte sind gewiß nicht mit der Größe Michelangelos und dem 
Wohllaut Raflaels zu vergleichen, aber die Abstufung von vorne zur Tiefe ist weniger hart, die 
Erfassung des Inhalts sachlicher als bei Michelangelo, klarer als bei Raffael; der Raum ist ein- 
heitlicher empfunden, und das Bildganze kommt nicht aus plastischer oder architektonischer 
Erfindung, sondern aus malerischer: die Wirkung von Hell und Dunkel ist wesentlich. 


in Nachtstück. Nicht das einzige, das Giorgione gemalt hat, das dürfen wir aus verschiedenen 
a Nachrichten schließen, auch aus manchen Kunstwerken, die unter Giorgiones Einfluß 
entstanden. Die Richtung seiner Bildabsicht auf das Helldunkel, die wir von Anfang an beob- 
achteten, findet im Nachtstück letzte Steigerung. 

Durch den dunklen Raum hin ist eine Fülle kleiner Lichtherde verstreut, auf Wolken und 
Wellen, Bauten und Gestalten. In der Mitte die große Helligkeit des Segels, durch mächtig 
geschwungene Linien scharf umgrenzt; hier ist der Eindruck vom Aufregenden des Vorgangs 
am stärksten. Im Hintergrund links die Helligkeit desHorizontes, ebenfalls groß und von klaren 
Linien umgrenzt, aber ruhig gedehnt. Vielleicht zog sie sich ursprünglich durch die ganze Bild- 
breite und wurde dann von Bordone auf der rechten Seite nicht wieder hergestellt; da sind 
jetzt die trüben Töne nur schwach aufgelichtet. Immerhin ist die Wirkung in der linken 
Bildhälfte kräftig genug. Die breit gelagerte Helligkeit der Ferne wird hier scharf überschnitten 
durch die feste Senkrechte des Turmes. Dieser kleinere Kontrast ordnet sich einem größeren 
unter, wirkt im Gesamteindruck als einheitlicher Wert: Turm und Horizont, Senkrechte und 
Wagrechte verbunden, stehen im Gegensatz zu der bewegten Helligkeit des Segels, zu dem 
Flackern des Helldunkels rundum. Sie beruhigen das Ganze, wie wir esähnlich bei Giorgiones 
Landschaften öfters gefunden haben, und sie verbildlichen zugleich die Wohlgegründetheit 
und die himmlische Beschützung der Marcusstadt: eine so einfache wie zwingende Sym- 
bolik liegt in dem festen Dastehen des Turmes neben dem sinkenden Schiff und dem fried- 
lichen Glänzen des Himmels über der ehrwürdigen Stadt, der sich mit finsterem Sturm die 
Teufelsgefahr nahen wollte. So enthält der große Kontrast der stärksten Helligkeiten 
den Sinn des Ganzen: wilder Schrecken, ruhige Sicherheit. Wie der Nachen der Heiligen, die 
rettende Gebärde des Marcus dieser Lichtordnung eingefügt war, können wir nur ahnen; jeden- 
falls in Gegensatz zu den wirr bewegten dunklen Gestalten der Teufel, wahrscheinlich wohl 
ruhig und hell vor dem düsteren Meer. 

Der Reichtum des Helldunkels, das feste Gefüge seiner kleinen und großen Kontraste, ist 
unlösbar verbunden mit dem Aufbau der Linien und Flächen, mit dem Ausdruck des Inhalts 
und der Stimmung. In dieser von Grund auf malerischen Erfindung liegt ein wesentlicher Unter- 
schied von Michelangelo und Raflael, ein Hinweis auf den Barock, auf Tintoretto und Rem- 
brandt. 


252 


3. DAS HALBFIGUREN-BILD: LOUVRE-ALTAR UND KONZERT 


TAFEL 4o und 4ı im Anhang 


m ausgehenden Mittelalter lagern sich um die Seitenschiffe der Kirchen kleinere Kapellen, 

in den Residenzen durch Fürsten oder Kardinäle errichtet, sonst hauptsächlich von reichen 
Bürgern gestiftet; je mehr die Städte aufblühen, um so zahlreicher werden die Familien- 
kapellen. Das Altarbild der Familienkapelle ist kleiner als das auf dem Hauptaltar, häufig in 
Querform, für nahe Betrachtung gedacht, die Auswahl der Heiligen bezieht sich auf den Stifter 
und oft auf einen bestimmten Anlaß. Die niedrige Kapelle ähnelt in Maß und Stimmung mehr 
dem Wohnraum, der Inhalt ist eher familienhaft als streng erhaben. Trotzdem wird bis weit 
ins Quattrocento hinein und auch später noch sehr häufig für den Kapellenaltar wie für Haus- 
bilder und selbst für die ganz kleinen Reise-Altärchen die strenge gleichseitige Kathedralen- 
formel gern beibehalten. Die beiden früheren Altargemälde Giorgiones — der CASTELFRANCO- 
ALTAR und der MADRIDER ALTAR — waren für Nebenkapellen bestimmt und sind doch nach 
der Formel der Hochaltäre aufgebaut. 

Nun sind gerade im aristokratischen Venedig die Familienkapellen besonders zahlreich, 
und die Kirchen der Renaissance wirken dort manchmal mehr wie eine lockere Gruppe kleiner 
Räume, die sich nur leicht den beherrschenden Achsen einordnen; am deutlichsten ist das bei 
Santa Maria Formosa. In Venedig hat sich denn auch schon im ausgehenden Quattrocento am 
klarsten eine Sonderformel für den kleinen Altar ausgebildet. Man hält sich dabei an das von 
Mantegna geprägte Reliefbild: die Heiligen erscheinen als Halbfiguren, oft hinter einer Brüstung, 
vor dunklem Grund oder Landschaft; die Anordnung ist zunächst meist gleichseitig, wie ein 
Ausschnitt aus der alten Altarform; manchmal jedoch befreit sich der Aufbau von dieser 
Anlehnung, besonders bei Marien-Altären: die Madonna erscheint in der einen Bildhälfte, 
sitzend, von der Seite gesehen, nach der Bildmitte hin gerichtet, die Heiligen stehen vor ihr in 
der anderen Bildhälfte, zum Teil ebenfalls von der Seite gesehen. Kommt man in einer Bilder- 
galerie zum Saal der Venezianer, so sieht man neben den großen symmetrischen Altären mit 
ganzen Gestalten als bezeichnende Erscheinung die kleinen Kapellen-Altäre mit Halbfiguren. 
Manche dieser Gemälde mögen auch als Andachtsbilder für Wohnungen bestimmt gewesen sein. 
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on Giorgione ist uns aus seiner letzten Epoche ein Meisterwerk solcher Art erhalten 

(TAFEL 40), seit Menschengedenken ein Ruhm des Louvre. Wie bei jeder anderen Aufgabe 
hat er auch hier eine vollendete Lösung gegeben, die alles bisherige überholt und zugleich die 
Grundlage für eine reiche Betätigung seiner Schüler und Nachfolger bildet. Die Erfassung 
des Inhalts wie der Bau der Form sind auf das reinste aus dem Bildvorwurf entwickelt. 

Der Stifter des Altargemäldes kniet vor derHeiligen Familie; außerdemsind noch Katharina 
und Sebastian zu sehen, diefür ihn wohl irgend eine besondere Bedeutung hatten. Die Gestalten 
scheinen sich zufällig so gefügt zu haben; ihr Ausdruck spricht nicht zu dem andächtigen Be- 
sucher der Kapelle, wie wir es noch in dem CASTELFRANCO-ALTAR sahen, der zartesten Ver- 
klärung der alten Statuenreihe: da ist jede Figur gleichsam für sich aufgestellt, ein Wesen aus 
einer anderen, ernsteren und feierlicheren Welt, zur Gemeinde hinblickend. Hier aber fühlen 
wir uns nicht so sehr durch eine unirdische Erscheinung begnadet, als durch holde Gegenwart 
des Heiligen beglückt. Der Bürger im schwarzen Gewande, dessen Bildnis damals gewiß jeder 
Betrachter erkannte, darf dicht vor Maria und ihrem göttlichen Sohn knien, das Kind streckt 
ihm munter das Füßchen zum Kuß entgegen. Auf dem fein geschnittenen Kopf Marias ein 
ganz zarter und doch bezaubernder Zug, der Abglanz eines Lächelns; ein Schimmer von Stolz 
und Glück der Gottesmutter — benedicta tu in mulieribus — aber nur ein Schimmer, da sie 
den heiligen Ernst des Anbetenden zu empfinden scheint. Und über dem Knienden wieder- 
holt sich der Ausdruck der Verehrung, in der heiligen Katharina, freier und deutlicher: Kopf- 
neigung und Blick sprechen ihre Hingebung aus, dazu liegt die Hand auf der Brust, jene Be- 
wegung des Beteuerns, die im Süden den Frauen geläufig ist, und die wir schon bei der edlen 
Mutter im URTEIL SALOMOS fanden. Der Unterschied von Mädchen und Frau ist nur leise 
angedeutet, aber doch mit tiefem Empfinden. Stärker ist der Gegensatz zwischen den beiden 
heiligen Männern, die links und rechts das Bild abschließen: Joseph, der milde Greis, sieht 
einfach vor sich hin, sinnend, Sebastian dagegen schaut mit starkem Ausdruck nach oben, aus 
dem Bilde heraus. Auch bei der ADULTERA und dem IDYLL fanden wir eine herausblickende 
Randfigur. Sebastian mußte nackt erscheinen; der Körper ist darum bis zu den Hüften gezeigt, 
sorgsam durchgeführt: der einzige männliche Akt, der uns von Giorgiones Hand unversehrt 
erhalten ist. Einleichter Kontrapost geht durch die Gestalt. Die Neigung seines lockengerahmten 
Kopfes, die großen Augen, unter den kräftigen Brauen schräg emporblickend, der offene Mund 
mit den schwellenden Lippen, das gibt zusammen den Eindruck blutvoller jugendlicher Lebens- 
fülle, im Gegensatz zu der abgeklärten philosophischen Ruhe des Alten. Es ist jene schöne 
glühende Jugend des Südens, wie sie sich etwa in italienischer Musik äußert, deren schwungvoll- 
sinnliche Linie freilich dem nordischen Musiker von heute meistens banal erscheint. 

Und dann, zwischen all dem Hin und Wider seelischen Ausdrucks die frische Lebendigkeit 
des Kindes, das ewig erneute Versprechen der Natur, hier dem gläubigen Betrachter besonders 
geheiligt als göttliche Verheißung. Im CASTELFRANCO-ALTAR schon war das Kind das einzige 
Wesen das nicht ganz still hält, im MADRIDER ALTAR ist es lebhaft bewegt und hat allein 
Glanzlichter in den Augen — hier ist die Achsen-Verschiebung noch stärker, und zugleich in 
den reicheren Akkord der Bewegungen und der Ausdruckswerte als die höchste klingende Note 
enger und fester einbezogen. 
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er Kontrapost wirkt in der klassischen Kunst und im Barock bei weniger begabten 

Malern meist recht gekünstelt, bei Giorgione ergibt er sich immer ganz von selbst, so daß 
die moderne Kritik ihn an keiner Stelle jemals bemerkt hat. Der Vorgang, die Verehrung der 
Madonna durch den Stifter, ist lebendig erfaßt, Mutter und Kind blicken nicht bloß mit den 
Augen herab, sondern neigen sich dem Verehrenden entgegen, die alte Formel der thronenden 
Madonna mit dem segnenden Kinde ist völlig aufgelöst. Im Vorneigen hält das Kind sein eines 
Händchen zu mehrerer Sicherheit auf die Hand der Mutter, und mit dem Anheben des Füßchens 
zum Kuß ergibt das ganz ungezwungen einen sehr reizvollen Kontrapost; das linke Händchen 
liegt auf dem rechten Knie — wie bei der Flötenspielerin im IDYLL. 

An Stelle der Gleichstimmigkeit des Ausdrucks, die wir im CASTELFRANCO-ALTAR fanden, 
ist ein reich unterschiedenes Zusammenwirken getreten, wie wir es auch sonst beobachtet 
haben, sogar bei der Schilderung lebhaften Geschehens, etwa den beiden Darstellungen des 
salomonischen Urteils. Und der seelische Ausdruck wendet sich nicht gleichsam von oben her 
der Gemeinde zu, wie im CASTELFRANCO-ALTAR, sondern spielt innerhalb des Bildraumes. 
Dieselbe Entwicklung bei den Figuren vor. Landschaften :: in der PHILOSOPHIE und der FAMILIE 
paradieren sie noch wie auf Altären, beim IDYLL sind sie unter sich; der Wendepunkt liegt 
zwischen den beiden bald nach einander entstandenen vielfigurigen Gemälden des SALOMO 
und der ADULTERA: beim ersten sind die Gestalten vor dem Beschauer geordnet, beim zweiten 
vollzieht sich das Geschehen im Bildraum, durch eine Rückenfigur abgeschlossen, die dann im 
IDYLL noch stärkere Wirkung erhält. Im Hochaltar für San Crisostomo sahen wir die Auf- 
stellung vor dem Betrachter ebenfalls wesentlich eingeschränkt; die männlichen Heiligen 
ordnen sich vor der Hauptfigur, die in Seitenansicht erscheint; immerhin nimmt sie noch die 
Mitte ein — so weit ist die alte Formel des Hochaltars gewahrt. Vergleichbar damit die ADUL- 
TERA. Hier aber, wie im IDYLL, ist der Aufbau ungleichseitig, ohne beherrschende Form in 
der Mitte. Das findet sich auch früher schon, besonders bei kleinfigurigen Bildern, steht hier 
aber im Zusammenhang mit dem neuen Formwillen. 

In Giorgiones älteren Gemälden haben die Figuren weite Flächen um sich oder zwischen 
sich, später schließen sie immer dichter an einander auf. Es hat dies einen anderen Sinn als 
das Gedränge auf Quattrocento-Altären, ist ein Schritt zum Barock hin. Am Hochaltar bleibt 
Giorgiones Aufbau weitmaschig, mit Rücksicht auf die Fernwirkung; sonst wächst in allen 
Bildarten das Maß der Gestalten im Verhältnis zur Größe der Leinwand. 

Maria sitzt, die Heiligen stehen, der Stifter kniet, das Kind turnt — ähnliches kommt 
auch auf älteren Altären vor, aber durch das dichte Beieinander der Gestalten erhalten diese 
Unterschiede eine viel kräftigere Wirkung, ergeben den Eindruck reichster Lebendigkeit. 
Rückenfiguren wie bei der ADULTERA und dem IDYLL ließ die Bildaufgabe nicht zu; doch 
ist Katharina und noch mehr Joseph stark überschnitten. Trotz der Engigkeit ist die 
Einordnung der Gestalten in den Raum klar; sie umgeben den Stifter; der kleine Ausblick 
genügt zur befreienden Weitung des Bildraumes. Jede Figur erscheint in anderem Umfang. 
Der Wechsel von Kniestück und Büste wiederholt gleichsam im Auszug die Anordnung der 
ADULTERA; ähnlich auch der verschiedene Abstand der Köpfe, ihre Gegensätzlichkeit in 
Stellung, Beleuchtung und Haartracht. Ebenso die kräftige Zweiteilung des Grundes, dunkle 
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Fläche und helle Landschaft, in enger Beziehung zu den Figuren: vor dem dunklen Vorhang 
die HEILIGE FAMILIE, das große weiße Kopftuch der Maria, vor dem lichten Ausblick die 
beschatteten Köpfe der Stehenden. 

Bei aller Lebendigkeit ist doch der Gesamteindruck ruhig, weil die Bewegungen nicht 
ausfahrend und vereinzelt sind, wie so oft im Quattrocento, sondern im Block gebunden und 
in einander gespannt. 

Die Klarheit und die Vielfältigkeit des Ausdrucks in seinen verschiedenen Brechungen: 
Greis und Jüngling, Frau und Mädchen, Mutter und Kind, unbefangenes Sein und formelhaftes 
Anbeten — alles bezeugt wieder jene innig verstehende Erfassung des Menschlichen, die wir 
schon an Giorgiones frühen Werken bewunderten, nun von einer reicheren Sprache der Form 
getragen. Die Auflösung der gebundenen Anordnung des statuenhaften Paradierens, der lockere 
Rhythmus der Flächen, die Schichtung der Gestalten im Raum, das enge Aneinanderschließen 
der Form, die freie Bewegtheit der Gestalten, die sich bis zum starken Kontrapost steigert — 
dieser Aufbau ist in jeder Beziehung für Giorgiones Formwillen der letzten Jahre bezeichnend, 
und man wird ihn um so lebendiger empfinden, je genauer man sich klar macht, wie in anderen 
Bildaufgaben derselben Zeit die gleichen Grundabsichten im Unterschied von früheren Lösungen 
die Gestaltung bestimmen. 


ehrreich ist es auch, auf Giorgiones Vorgänger und Nachfolger einen Blick zu werfen: 

die Meisterschaft des Aufbaus hebt sich dann um so reiner ab. 

Auf jenen zahlreichen Familienaltären mit Halbfiguren, die im Kreise Bellinis entstanden, 
sind manche Züge vergleichbar mit Giorgiones Gemälde; die Madonna in Seitenansicht am 
Bildrande, der kniende Stifter als Büste, die Teilung des Grundes zwischen Ausblick und Vor- 
hang, einem Rest des feierlichen Altarthrones, der zarte Gegensatz zwischen Mädchen und 
Frau, und so fort. Aber bei Giorgione haben solche schon bekannte Einzelzüge neuen Sinn 
und neuen Zusammenhang bekommen. Am genauesten vergleichbar als Bildaufgabe ist Bellinis 
Altar von 1507 in San Francesco della Vigna (TAFEL 15), zwei oder drei Jahre vor Giorgiones 
Tafel gemalt: Maria mit dem Kinde sitzend, vier Heilige stehend, ein Stifter kniend; Quer- 
format, Kniestücke, über den GestaltenLandschaft mit abendlichem Gelb, das durch die großen 
Blätter schimmert; der Stifter erscheint in beiden Gemälden als Büste unten am Bildrand, 
rechts der nackte Sebastian vor einem Baum, als Umformung der Martersäule zu einem Teil 
der Landschaft. 

Innerhalb dieser ähnlichen Aufgabe und der ähnlichen Einzelheiten nun aber welche Ver- 
schiedenheit in Geist und Form! Der Ausdruck bei Bellini gleichmäßig, eine stille Sanftheit in 
allen Köpfen. Die Bewegungen des Anbetens, Empfehlens, Segnens sind befangen, ohne Achsen- 
Verschiebung; und sie bleiben vereinzelt, spielen nicht in einander zur Geschlossenheit reicher 
Bewegung. Das Kind macht die altgewohnte Segengebärde, während bei Giorgione die Er- 
hörung des Anbetenden in menschlich-kindlicher Lebendigkeit aufgelöst und zugleich zu ge- 
spanntem Kontrapost entwickelt ist. Die Figuren sind bei Bellini noch für den Beschauer auf- 
gestellt; Maria in der Mitte, ihr Scheitel um zwei Kopflängen über die stehenden Heiligen erhöht, 
steifes Thronen ohne daß man den Thron sieht; unten in der Bildmitte, zunächst dem Auge 
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des Beschauers, die durchgeschnittenen Unterschenkel, von hier bis zum Kopf läuft senkrecht 
derMantelumschlag, die stärkste Farbwirkung, die starreWirkung erhöhend. Überschneidungen 
sind da, aber es entsteht doch nicht der Eindruck einer frei im Raum sich bewegenden Gruppe: 
wie die einzelnen Gestalten nicht als plastische Form, sondern scheibenhaft wirken, so die 
ganze Versammlung. Der Maßstab der Figuren hat gegenüber Giorgiones Bild fast etwas Kind- 
liches, ähnlich dem Ausdruck; man vergleiche etwa den Sebastian: die Haltung befangen gegen 
den freien Kontrapost dort, der Körper schmächtig gegen die breite Fülle, ein Knabenkopf 
mit zierlichen Löckchen, bei Giorgione glühender Ausdruck in dem kräftigen Haupt, von der 
dunklen Haarmasse gerahmt. Alle Form Giorgiones ist größer, von vollerem Leben durch- 
strömt. Selbst die Blätter an dem dunklen Stamm sind mächtiger; die Gebilde des Ausblicks, 
auf kleiner Fläche, einfacher und stärker, bei Bellini noch die genau abmeßbar durchgeführte 
Landschaft, wie sie von Mantegna überkommen war, von lieblichem Reiz für sich, aber in 
Anlage und Farbe ohne Beziehung zu den Gestalten. 

Wenige Jahre nachher sehen wir bei Giorgiones Nachfolgern die Einwirkung des freien 
Aufbaus und der großen Form, die er hier geschaffen hatte. Freilich bei ihnen nicht von innen 
heraus gestaltet, aus der Kraft des Empfindens und der Sicherheit des Könnens, sondern äußer- 
lich nachgeahmt. So etwa Tizians farbenprächtiger Marienaltar mit Ulfus und Brigitta, in der 
Madrider Galerie, einQuerbild ähnlicher Anlage, aber mit überschweren Formen, ohne lebendige 
Bewegung, ohne Einheit der Ordnung, ohne Klarheit der Raumbildung, ohne Rhythmus der 
Flächen; es fehlt auch der Reichtum des Ausdrucks, das Sinnvolle im Geistigen. Was ein Gerin- 
gerer aus Giorgiones Eroberungen macht, das sieht man bei Cariani — dem manche Kenner 
Werke des Meisters zuschreiben, sogar dies unerreichte Vorbild selbst! Trümmer des Bild- 
thythmus und herausgelöste Einzelheiten werden zu wahrhaft erschreckendem Wirrsal (TAFEL 
16). Erst in späteren Werken Tizians und anderer Venezianer hebt sich das Formgefühl zum 
Verstehen jenes klaren Reichtums empor. 

So steht Giorgione mit diesem Altarbild schöpferisch-bahnbrechend zwischen Quattro- 
cento und Barock. Auch wenn wir nicht an frühere und spätere Maler denken, uns nur diesem 
Bilde hingeben, empfinden wir die Stellung des Meisters zwischen den beiden Zeitaltern: vieles 
hat noch die Feinheit und Zartheit der früheren Kunst, wie man es bei Tizian nicht mehr findet, 
weil er schon in der neuen Gesinnung erwachsen war; so ist etwa die Madonna in Bewegung, 
Zeichnung und Ausdruck noch ein Zeugnis für die Herkunft Giorgiones aus jener Epoche des 
Desiderio und Filippino — aber andererseits zeigt sich hier und in aller übrigen Form doch eine 
Größe und Kraft, wie sie den älteren Künstlern nicht gegeben war. Und dabei handelt es sich 
nicht um einen ‚„‚Übergangs-Stil‘“, mit Widersprüchen, Nähten, sondern um eine in sich be- 
schlossene, frei strömende Einheit; auch das ist einzigartig. 


nd nun die malerischen Werte: Licht, Farbe und Malweise. Da ist uns dies Meisterwerk 
Giorgiones ganz unschätzbar, weil esnahezu unberührt ist, das einzige aus diesen letzten 
Jahren: ungestört können wir uns dem Zauber der Malerei hingeben. 
Die Anlage ist ähnlich wie bei der ADULTERA: ein dichtes Geschiebe farbiger Gestalten 
vorn, der Grund scharf geschieden in eine dunkle Fläche und helle Landschaft. So erscheint 
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denn auch die Lichtgliederung dieses Altars im besonderen als eine weitere Entwicklung jener 
Bildschöpfung, nur daß es hier keine bewegte Handlung gibt und keine Zuschauer. 

Zunächst stuft sich die Lichtsättigung der Gestalten nach ihrer Bedeutung ab: das stärkste 
Licht ist auf das göttliche Kind gesammelt, der Stifter bleibt bescheiden im Halbdunkel. Maria 
ist klarer beleuchtet als Katharina; Joseph der Greis steht in mattem Ton, kräftig wirkt dagegen 
von der anderen Seite die große Fläche des nackten Jünglings. 

Die Gegensätze beziehen sich aber nur auf die Ausdruck-tragenden Formen der Gestalten, 
denn diese sind nicht mehr Einheiten in der Helligkeit, mit Ausnahme des voll beleuchteten 
Kindes; Licht und Schatten gliedern jede Figur in sich und setzen die verschiedenen Teile in 
reichste Beziehung zu allen anderen Bildstücken. Vielfache Abstufungen vermitteln zwischen 
den größeren Gegensätzen. So steht der klare Ton des Kindes nicht unmittelbar neben dem 
matteren der Mädchenhand, sondern dazwischen kommt noch der helle Ärmelumschlag; der 
lichte Schleier Katharinas wird trüber gegen den dunklen Umriß Sebastians hin, und umgekehrt 
dessen Lendentuch nach links hin grauer gegen die schweren Töne der Nachbargestalten. Die 
Gewandteile wirken innerhalb der Figuren als Gegensätze von Hell und Dunkel; und die weißen 
Stücke, die sich kräftig herausheben, bilden für sich einen rhythmischen Lichtgang, der die 
Einheit des Bildes steigert: leuchtendes Weiß um das Haupt der Madonna und den Körper 
des Kindes, scharf abgesetzt von den dunklen Tönen des Vorhangs und Gewandes; fast von 
gleicher Kraft der wagrechte Streifen am Himmel, ein strahlendes Gelb, von dem sich die 
dunklen Umrisse der beiden jugendlichen Köpfe abheben; darunter der hellfarbige Schleier 
Katharinas, und rechts das milde Grauweiß des Lendentuches. Bei keinem der unmittelbaren 
Nachfolger Giorgiones findet man eine ähnliche Feinheit und rhythmische Ordnung der hellsten 
Flächen; man denke etwa an Tizians himmlische und irdische Liebe; dort sind die Figuren noch 
als Lichteinheiten scheibenhaft hingestellt. Bei Giorgione wogt das Licht auf und ab, hinüber 
und herüber, eine Bildeinheit neuer Art, zum erstenmal gestaltet bei der ADULTERA, vorher 
nur von Lionardo gesucht; in den späten Werken Tizians und dann bei Tintoretto aufgenommen 
und weiter entwickelt. Der größte Meister darin ist dann Rembrandt geworden; bei ihm ist auch 
die Stufung des Weiß von ähnlicher Feinheit und Sicherheit, und es vollendet sich die Auflösung 
der Figur aus einer Lichteinheit zu einem Teil im Weben desHelldunkels, das geheimnisvoll den 
ganzen Bildraum zusammenfaßt. 


ie Farbengebung sahen wir bei Giorgione in ähnlichem Sinne sich wandeln wie die Licht- 
I von reicher Vielteiligkeit und goldschmiedhafter Feinheit zu einfacher und 
starker Wirkung. Die Bildfläche ist nicht mehr in zahllose kleine fest umrissene Farbstückchen 
zerlegt: die Massen sind größer, und an vielen Stellen grenzen die Töne nicht scharf an einander, 
sondern werden vom Helldunkel weich aufgefangen. Zugleich sind sie auch kräftiger. 

So finden wir hier nur wenige Farben in breiteren Massen. Beherrschend ist das glühende 
Rot im Gewand der Maria, das stille Blau am Mieder der Katharina; schlichte Flächen. Das Blau 
hat hier seine ursprüngliche Klarheit verloren, wie so oft auf alten Bildern; seine Wirkung in 
der Bildmitte muß sehr ruhig und edel gewesen sein; ähnlich dem Blau bei der guten Mutter 
imURTEIL SALOMOS. An diese reinsten Töne schließen sich verwandte an: das rote Gewand 
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der Madonna hellt sich rechts von dem Kinde zu einer köstlichen Zartheit auf; oben das tiefe 
dunkle Rot des Vorhangs, über Katharina die blaue Ferne und der blaue Himmel. Rechts, wo 
die bewegte nackte Gestalt so viel Wert in die Bildwirkung bringt, spricht die Farbe um so 
weniger mit; nur ganz kleine Formen, die Pfeile, erfreuen uns hier durch köstlich zusammen- 
gestellte Färbchen; Baum und Laub sind dunkelbraun und braungrün, der Himmel gelblich- 
bräunlich: dem Ton der Figur schließen sich die umgebenden Werte an, wie bei Maria und 
Katharina. Als Nebenfiguren in Farbe wie Licht erscheinen Joseph und der Stifter. Auf Josephs 
Schulter ein mildes Orange, in kleiner Masse nur aufleuchtend. Der Stifter in Schwarz, ein- 
gefaßt von helleren Tönen : dem grauweißen Lendentuch und dem grünblauen Madonnenmantel, 

Wie sich die weißen Flächen in die Lichtordnung fügen, darauf wurde schon hingewiesen; 
mit ebenso reicher Wirkung durchsetzen sie die Farbenordnung, und ihre Abstufung ist in 
der Farbe gleich fein wie in der Helligkeit. Man braucht im Louvre nur einen Blick auf Carianis 
Marienaltar ähnlicher Aufgabe zu werfen, um den ungeheueren Abstand zwischen ödem Mach- 
werk und künstlerischer Weisheit zu fühlen. Neben und unter dem bräunlichen Kopf Katharinas 
gelbliche Helligkeiten, in kleinen Stücken; um Marias Gesicht eine große Fläche von warm 
strahlendem Weiß; zusammen mit den festen roten Tönen des Gewandes und Vorhanges läßt 
dies kräftige Weiß das rosige Antlitz mit dem kastanienbraunen Haar noch zarter erscheinen. 
Rechts unten dasLendentuch Sebastians, etwa ebenso groß, aber milder, grauer, den warmen 
Ton des Körpers stärkend, während die kräftigen Gegensätze zwischen dem dunklen und hellen 
Braun des Laubes oben diezarten Übergängeim Hautton noch weicher erscheinen lassen. Mit der 
Diagonalstellung dieser beiden stärksten Weiß-Massen kreuzt sich die Beziehung zwischen dem 
gelblich-grünlichen Schleier an Katharinas Schulter und dem grünlich-blauen Mantel auf Marias 
Knien: zu den schweren Wirkungen des Blau und Rot sind leichte farbige Gegensätze gestellt; 
bei dem Braun des Sebastian beschränken sie sich auf die bunten Pfeile. Der vielfarbig schil- 
lernde Schleier Katharinas setzt das Blau des Himmels oben und des Mieders unten, das Gelb 
am Horizont und die bräunlichen Töne des Gesichts und der Locken in feinste Beziehung. 

Die stärksten Farben stoßen nicht an einander, sondern sind durch helle und helldunkle 
Teile getrennt; die zarten Töne von kräftigeren umgeben. Ein weiches Wogen im Ganzen, wie 
in der Lichtordnung. Drei Hauptherde gleichsam der Farbe: das Rot der Madonna, das Blau 
der Katharina, das Braun des Sebastian; eine andere Anlage also wie beim IDYLL, weil die 
Bildaufgabe anders ist. Aber das Grundsätzliche ist gleich: beherrschende Farben — dort eine, 
hier mehrere — als Brennpunkte, von den umgebenden Tönen aufgenommen und weitergeführt. 

Auf früheren Bildern waren die einzelnen Farben zart und juwelenhaft kostbar; jetzt sind 
sie viel schlichter und kräftiger geworden, ebenso wie die Linien. Immerhin sind es nicht die 
einfachen Grundtöne wie etwa in Tizians Assunta, sondern bei aller Kraft doch erlesene Klänge: 
das Rot und Grünblau der Madonna, die Gewandfarben der Katharina, die Töne der Landschaft, 
alle sind von ganz besonderer Art. Wir sehen nicht nur zahlreiche Beziehungen einzelner Farb- 
stufen zu anderen Bildern Giorgiones, sondern empfinden vor allem im Ganzen der Farbenwahl 
seine persönliche Art. Der Zusammenklang der Farben ist ebenso fein und ebenso eigen wie 
in den frühen Gemälden, aber nicht mehr scharf begrenzt und vielteilig, sondern weich und voll. 
Auf Giorgiones Altären ist die hochheilige Gestalt der Madonna stets mit den feierlichsten 
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Farben umgeben; so sahen wir es schon in Castelfranco; aber nun fehlt das zierliche Linienspiel, 
breite Flächen und starke Töne umrahmen das zarte Antlitz: das strahlende Weiß, das tief 
glühende Rot, in verschiedener Sättigung, von großer dunkler Fläche bis zu kleinem hellem 
Stück, dazu als Abklang in weichem Gegensatz das mildere Orange und das mattere Grünblau. 

Unter allen venezianischen Gemälden des Louvre wird man sich vergeblich nach einer 
solchen Pracht umsehen. In dem ähnlich angeordneten Querbild Tizians sind die Farben von 
einfacher Art, scheibenhaft neben einander gestellt, ohne die wundervolle Spannung der Gegen- 
sätze, die Feinheit der Stufen und die Weichheit der Übergänge. Es ist hier wie beim Helldunkel: 
die Nachfolge kommt erst beim späten Tizian und bei Tintoretto, die Vollendung ist Rembrandt. 
Im Großen betrachtet, steht Giorgione zwischen Giotto und Rembrandt; von der alten Gleich- 
wertigkeit der Farbe ausgehend, ist er der Begründer einer neuen Absicht: Licht und Farbe 
als Teile einer wogenden Einheit. 


\ \ ir sahen in der Entwicklung Giorgiones diesen Grundgedanken seiner malerischen Ab- 
sicht allmählich sich herausklären:: hier haben wir in fast unberührter Reinheit das letzte 
Wort des früh Vollendeten vor uns. Das Gleiche gilt für den Vortrag. 

Jener Marienaltar Tizians im Louvre, in der Farbe so viel ärmer als Giorgiones Meisterwerk, 
ist in der Malerei zwar von einer Leichtigkeit und Einfachheit, die keinem Späteren wieder 
gelang, aber es ist die Klarheit eines sicher gehandhabten Rezeptes; eine Farbfläche ist gleich 
der anderen hingesetzt, ein Kopf gleich dem anderen. Es ist eine kühle Meisterschaft wie in 
allem Schaffen dieses Malers; wir staunen vor solcher Höhe des Handwerks, aber wir spüren 
nicht die Seele des Künstlers darin. Bei Giorgione dagegen fühlen wir in allem den gestaltenden 
Geist; auch im Vortrag lebt sein reiches Empfinden. Er entwickelt die Freiheit der Malerei, 
durch jede Aufgabe zu Neuem angeregt; Tizian ist der glückliche Erbe, der das gehäufte Gold 
ruhig und gleichmäßig ausmünzt. 

Tizian geht von der letzten Stufe aus, die Giorgione erreichte; dessen Anfänge liegen aber 
noch im Quattrocento: in seinen frühen Bildern sehen wir die ganz dünne Malschicht, die zarte 
Ebenmäßigkeit jedes Farbstücks, welche der Ehrgeiz älterer Malkunst gewesen war. Zuerst an 
Nebendingen wird dann die Behandlung freier: Fels und Kiesel bei der PHILOSOPHIE, Vorhang 
und Landschaft im MADRIDER ALTAR, wieder einen Schritt weiter die ADULTERA. Hier nun 
die letzte uns erhaltene Stufe dieser Entwicklung. Kein durchgehend angewandtes Verfahren, 
weder die unpersönliche Zartheit des alten Handwerks, noch die rasche, das Persönliche be- 
tonende Breite des Barock-Virtuosen. Um so lebendiger empfinden wir den künstlerischen 
Geist: er ist nicht mehr eingekapselt in Meisterregeln, aber auch noch nicht zur Schau gestellt 
in gespreizter Freiheit. 

Am weitesten von der alten Weise entfernt sich der Vortrag in der Landschaft, wie beim 
MADRIDER ALTAR, noch ein wenig gesteigert: Wolken und Berge sind breit und kräftig 
hingestrichen, die einzelnen Pinselzüge sitzen mit ausgesprochenem Relief da, etwas stärker 
als dort. Es ist das freieste Stück Malerei das uns von Giorgione erhalten ist; ein ähnlich 
breiter, „butteriger‘‘ Auftrag findet sich später bei Rembrandt, während Tizian und Tintoretto 
anders verfahren. 
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Weniger stark im Relief, aber in anderem Sinne sehr frei das durchsichtige Tuch über 
Schulter und Kleid der Katharina. Die verschiedensten Farben schimmern und schillern durch 
einander, ein dunkler schmaler Saumstreifen tanzt mit, und in dem Knoten des Schleiertuches 
steigert sich die Farbenbewegung aufs höchste. Diese Malerei ist von Grund auf anders als bei 
Bellini und noch in Tizians frühen Bildern: da wurde erst vor einem sorgsam gesteckten Modell- 
gewand eine ausführliche Zeichnung gemacht, danach eine genaue Untermalung hergestellt, 
mit Schatten und Lichtern, darüber dann gleichmäßig die Lokalfarbe aufgetragen. Hier da- 
gegen ist Zeichnung und Modellierung, Farben- und Lichtspiel, also die ganze Vielheit der 
Erscheinung in einem Akt erschaut und in einem Akt der Malerei wiedergegeben, nicht in 
mehreren Schichten. Es ist also grundsätzlich die Art von Anschauung und Gestaltung, die 
wir beim späten Tizian, bei Tintoretto, Rembrandt und Velazquez finden. 

Das weiße Tuch um Sebastians Hüften ergibt nicht den vieltonigen Reiz jenes durch- 
sichtigen Schleiers, die Erscheinung ist farbig einfacher, die Malerei daher ebenso. Doch auch 
hier die Einheit, nicht ein Zusammensetzen aus Zeichnung, Schattierung und Farbe. Bei der 
JUDITH oder dem CASTELFRANCO-ALTAR sahen wir noch das zierliche reichformige Linea- 
ment des Quattrocento; der Rock der ADULTERA ist das erste Gewandstück in der veneziani- 
schen Malerei, das nicht mehr zeichnerisch, sondern malerisch modelliert ist. In derselben 
Richtung folgen bei der VENUS die roten Kissen, beim IDYLL die Tücher der Mädchen. 
Genau wie dort das weiße Leinen der Sitzenden, ist hier das Lendentuch des Sebastian gesehen 
und gemalt; es hat zwar seine Falten, aber sie sind nicht mehr scharf gezeichnet, sondern in 
weichen Übergängen modelliert, flächig stuft sich das dunkle Grau zum Weiß ab. Damit hängt 
zusammen, daß die Faltenzüge in ihrem Verlauf keinen Reiz für sich haben, die Linie als solche 
ist nicht mehr gewollt, die feinen Schnörkel und Kurven der frühen Bilder sind verschwunden, 
sie mochten jetzt wohl dem Meister selbst kindlich und unwahr erscheinen. Nur ein sehr auf- 
merksames Auge wird noch hie und da eine Erinnerung an die Linienführung der früheren 
Gewandungen erkennen. 

Die dritte helle Masse, das Kopftuch der Madonna, ist ebenfalls breit gemalt, und ohne 
den Reiz zierlicher Linien. Auch an der Behandlung des Saumes ist die neue malerische An- 
schauung deutlich. 

Die anderen Gewandstücke sind ganz einfach hingebracht, die Falten kräftig angegeben; 
um so voller wirken die klaren Farben, Rot und Blau. Der Vortrag ist rasch, aber die Rasch- 
heit nicht augenfällig gemacht. Darin liegt ein wesentlicher Unterschied von den Barockmalern, 
bei ihnen ist die ganze Bildfläche bravourartig hergestellt, und diese Virtuosität ist ein Haupt- 
wert der Wirkung. Frans Hals, wenn er ein Gemälde eigentlich fertig hatte, legte noch die keck 
wirkenden Pinselstriche darüber: „jetzt muß noch die Hand des Meisters hinein“. Hier dagegen 
ist die Freiheit der Mache noch Mittel zum Zweck, sie drängt sich nicht auf und ergeht sich 
zunächst an den Stellen geringerer seelischer Betonung. 

Die Träger des Ausdrucks jedoch, Köpfe und Hände, sind zarter gemalt, und in sich wieder 
verschieden nach ihrer Bedeutung. Das Zarteste — wie beim MADRIDER ALTAR — das Antlitz 
der Gottesmutter: glatte Farbschicht, klar gefügte Flächen. Der schöne Mund erinnert an 
frühere Bilder, die Abmessungen des Kopfes aber und der Knochenbau sind von der gotischen 
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Art mehr der antikischen genähert, wie bei der VENUS und schon vorher beim URTEIL. 
SALOMOS; besonders ähnlich sind die Züge der ADULTERA. Die Modellierung an der rechten 
Seite herunter ist von äußerster Feinheit, die Lichtstufungen des Kopftuches, vor dem ein 
zierliches Löckchen herabfällt, gehen als wechselnde Kontrast-Begleitung kleinsten Maßstabes 
mit; auch am Hals ist die Malerei, die Zartheit der Farben- und Lichtwerte wundervoll. Im 
Gegensatz zu diesem Kabinetstück ist der Kopf Katharinas ein wenig derber gemalt; im Akt 
Sebastians wiederum weiches Vertreiben. Bei der VENUS, die damals noch unvollendet in 
Giorgiones Werkstatt stand, ist der Körper leider schlecht erhalten, aber jedenfalls war in ihm 
das Zeichnerische nicht betont, ebenso wie bei den kleineren nackten Frauengestalten, die wir 
von Giorgione kennen. Auch gegenüber der festeren Form des männlichen Körpers ist seine 
Anschauung malerisch; die Modellierung ist zwar sehr reich, aber sie sucht nicht, wie bei 
Michelangelo, den Reiz der Linie. Große Teile liegen in ausgleichendem Schatten, im Licht 
ist die Wellung der Form äußerst weich, das Ganze weniger überwältigend als bei Michelangelo, 
aber dem Eindruck der Natur näher; ebenso wirkt der warme Hautton lebendiger als das kühle 
Grau der Florentiner. Die Farbschicht ist ganz leicht und zart, flüssig hingestrichen. Tizians 
Johannes im Dresdener Altar ist eine sehr genaue Nachahmung dieses Aktes. Über Sebastians 
Augen liegt jener rötliche Schein, wie wir ihn beim Antonius des MADRIDER ALTARS sahen. 
Das Rot im Fleischton, das wir so oft bemerkt haben, ist hier am stärksten im voll beleuchteten 
Körper des Kindes und in der vorderen Hand Marias; reines Rot glüht hier auf. Der Reichtum 
der-Abstufungen ist gerade in den Hauttönen außerordentlich; jeder Kopf, jede Hand hat einen 
anderen Wert in der Farbe und im Licht, und jedes Stück ist anders behandelt. Man gehe 
etwa von dem leuchtenden Inkarnat des Kindes aus; wie vielfältig die Lichtwirkungen und 
Farbwerte darin; dann betrachte man daneben die beiden Hände der Mutter, das Gesicht 
des Stifters, darüber die Hand der Katharina — diese unmittelbar benachbarten Stücke sind 
alle aufs feinste unterschieden in Anschauung und Malerei. 

Wir können nur auf wenige beherrschende Züge einer solchen Schöpfung hinweisen, auf 
die innige Verknüpfung aller Werte mit einander, als Gestaltung des lebendigen Geistes, auf 
die Beziehung zu der Gesamtheit seines Schaffens, als dem Ausdruck des persönlichen Werdens. 
Glücklich wem es vergönnt ist, vor diesem Meisterwerk die Form gewordene Seele in aller Fülle 
zu erleben, in sich einströmen zu lassen. 

Das weiche Wogen der Lichtsättigung ergibt zusammen mit dem prachtvollen Gegen- 
einander der Farben eine unvergleichliche Wirkung. Wo die Farben im Licht stehen, strahlen 
die vollen Klänge, in den matteren Teilen ruhen die dunklen sonoren Töne. Mit höchster 
Meisterschaft ist dies alles aus einem Guß erfunden, aus einem Guß auch mit der Bewegtheit 
der Form, dem Gefüge des Raumes und dem Reichtum des seelischen Ausdrucks. Alles lebt 
und wogt und funkelt in diesem Gemälde; nichts ähnliches findet man an den langen Bilder- 
wänden des Louvre. Die kühle Rhythmik der klassischen Kunst und die schlichte Innigkeit 
des alten Familienaltars ist hier in Musik gesetzt, von einem Maler der höchsten Ordnung zum 
unerschöpflichen Spiel der Farbe und des Lichts, und von einer begnadeten Seele tiefster 
Empfindung zur Harmonie klarer Spiegelungen des Ewig-Menschlichen. 


262 


UN Tir haben dies herrliche Altargemälde unter der Überschrift Halbfigurenbild eingereiht 

obwohl der strenge Bau jener reliefartigen Gemälde darin gelockert ist, besonders durch 
den Ausblick in die Landschaft. Wir betrachten nun wieder ein reines Reliefbild, mit dem wir 
dann unsere Betrachtungen schließen: das Konzert im Palazzo Pitti (TAFEL 41). 

Beherrschend in der Bildmitte ein Mann in schwarzem pelzgesäumtem Umhang, wie ihn 
damals Gelehrte und Hofleute trugen; er sitzt am Spinett, seine Hände liegen auf den Tasten, 
vielleicht hat er sich zu eigenem Gesang begleitet. Sein Kopf wendet sich zu einem Gefährten 
in mönchischer Tracht, der mit der Linken eine Viola hält, die Rechte dem Spielenden auf 
die Schulter legt. Auf der anderen Seite ein Jüngling mit glattem, lockenumrahmtem Ge- 
sicht, weltlich gekleidet, mit stolzem Federhut. 

Wir kennen dies Gemälde von Jugend auf, begegnen ihm in unzählbaren Nachbildungen, 
und so sind wir an Inhalt und Aufbau wie an etwas Selbstverständliches gewöhnt. Wenn wir 
aber überlegen, ob uns aus den vorhergehenden Jahrzehnten oder Jahrhunderten etwas 
ähnliches erinnerlich ist, so wird uns klar, daß es sich um einen Bildgedanken handelt, den bis 
dahin kein Künstler gehabt hatte. Bei derfesten Geschlossenheit und langsamen Weiterbildung 
in Form und Inhalt der alten Kunst ist es doppelt merkwürdig, einer so völlig unerwarteten 
Schöpfung zu begegnen. Im Werk Giorgiones aber finden wir in allem das Drängen zu neuen 
Gedanken und Lösungen. 

Die jugendliche Gesellschaft im IDYLL hat Laute und Flöte in die Natur mitgenommen; 
das Spinett bleibt unter Dach und Fach. Dort die weite prangende Landschaft, hier schlichter 
dunkler Grund, den Findruck eines engen und kahlen Raumes gebend; dort lebensfrohe 
Jünglinge mit nackten Freundinnen, hier ältere und ernste Männer; dort, so dürfen wir denken, 
heitere Lieder, hier getragene Musik. 

Der Inhalt hat in beiden Gemälden einiges gemeinsam: zwei Menschen, die sich offenbar 
nahe stehen, musizieren. Der eine hat die Hände auf dem Instrument, vielleicht begleitet er den 
eigenen Gesang, aber er singt augenblicklich nicht, sondern ist von dem Erlebnis eines Stückes 
gefangen, der Kopf ist sinnend geneigt, die Hände präludieren eben nur, oder lassen — wie es 
hier wohl anzunehmen ist — den letzten Akkord verklingen. Der Freund blickt den Spielenden 
an, dort gespannt und belustigt, hier ernst und ergriffen. Dazu kommt ergänzend ein weniger 
nahe beteiligtes Zuhören: dort die Mädchen, das eine mit der Flöte abwartend, das andere 
wegblickend; hier gleichsam beides enthalten in dem Jüngling, der aus dem Bilde herausschaut, 
aber doch an der Stimmung beteiligt erscheint. Einige Grundzüge des Vorgangs stimmen also 
überein: die Pause im Musizieren, die Hingabe des Spielenden an seine Musik, der verstehende 
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Freund, der etwas weniger beteiligte Zuhörer. Bei dieser Ähnlichkeit des Gegenstandes ist der 
Unterschied der geistigen Einstellung um so deutlicher. Das Ganze der Stimmung ist in dem 
Halbfigurenbilde ebenso klar gestuft, aber fester gefaßt, innerlicher gedacht. Wir haben ge- 
legentlich angedeutet, wie im Grunde des Bewußtseins die Gedanken des Künstlers weiter- 
arbeiten, Gedanken der Form und auch des Inhalts. Der seelische Gehalt vertieft sich. Clavigo 
und Maria, Faust und Gretchen: ein ähnlicher Grundgedanke, aus ähnlichem persönlichem Er- 
leben Goethes entwickelt, im gleichen Lebensabschnitt; aber die eine Gestaltung äußerlicher, 
der Oberfläche des menschlichen Getriebes näher, die andere tiefer und reicher. 


ür diese zweite, ernstere und innerlichere Schöpfung ergibt sich unserem Meister eine 
Ber Formel des Aufbaus, das reliefartige Bild. Es läßt sich viel voller, schwerer mit 
seelischem Ausdruck laden als das Gemälde in ganzen Figuren: nur die Köpfe wirken, hie 
und da eine Hand. Außerdem kommen bei Bildern mit lebensgroßen Gestalten die Gesichter 
meist zu hoch. Vielleicht auch deshalb malte Giorgione die Venus liegend, im Breitformat, 
weil Körper und Antlitz so auf Augenhöhe bleiben. Im Halbfigurenbild können trotz kleinen 
Umfanges die Köpfe lebensgroß sein und doch aus der Nähe betrachtet werden; die Bewegung 
des ganzen Körpers spricht nur in Andeutung mit; die Köpfe sind nahe zusammengerückt und 
ihr Ausdruck verstärkt sich gegenseitig; kein Beiwerk lenkt ab. Giorgiones Bildnisse unter- 
scheiden sich von denen seiner Vorgänger durch die Innerlichkeit, und so gibt er auch dem 
Halbfigurenbild einen ganz neuen Sinn: im engen plastischen Gefüge des Mantegna gestaltet er 
nicht einen äußeren Vorgang, sondern innerliche Stimmung. 

In seiner KREUZTRAGUNG ist der eigentliche Inhalt nicht das Martyrium, sondern das 
Mitleid des Gottessohnes, dem alle körperliche Qual nicht die Liebe zur Menschenseele ge- 
nommen hat. Das Büstenbild der folgenden Epoche, die SALOME, nun schon nach dem neuen 
Grundsatz von Kontrast und Auswiegung durchgeformt, hat wiederum einen grausigen Vor- 
gang nur zur Voraussetzung, nicht zum Gegenstand: die zarte Scheu in dem sinnenden Kopf 
des feinrassigen Mädchens ist der Angelpunkt des Formaufbaus, der beherrschende Eindruck 
des Inhalts; bereichert und verstärkt durch die begleitenden Gegensätze: Hingebung der 
derberen Dienerin, Todesfriede in dem edlen Haupt des unerschrockenen, nun erlösten Eiferers. 
Bei dem Reliefgemälde seiner letzten Jahre ist der Gegenstand nicht mehr dem Schatz 
alter Überlieferung, kirchlicher Mahnung entnommen, und er entspricht von Grund auf jener 
weichen versonnenen Stimmung der früheren Halbfigurenbilder: der Gehalt ist die Ergriffenheit 
in der Musik. 

Die Darstellung stiller Innerlichkeit war im Wesen Giorgiones begründet, sie klingt in 
seinen frühen Werken auch aus den mehrfigurigen Bildern. Dann macht der Grundgedanke 
der klassischen Kunst neue Kräfte in ihm frei: reiche Bewegung und Spannung. Die Steigerung 
der Bewegtheit beobachteten wir auf allen Linien: bei den Altargemälden, vom CASTELFRANCO- 
ALTAR über den MADRIDER ALTAR zum CHRYSOSTOMUS- und LOUVRE-ALTAR; in den 
Figuren der Landschaften, von der PHILOSOPHIE über die FAMILIE zum IDYLL; bei den 
Darstellungen heiliger Geschichten, von den kleinen Hausbildern der Frühzeit über das URTEIL 
SALOMOS und die ADULTERA zum MARCUSWUNDER. Aber in dieser Entfaltung körperlicher 


264 


und seelischer Bewegung und Spannung — die weiterhin zu Tintoretto und Rembrandt führte 
— war doch die ursprüngliche Geltung stiller Träumerei nicht untergegangen. Was eine Seele 
einmal stark und innerlich empfunden hat, das bleibt in ihr lebendig; beim großen Künstler, 
der selbständig eigenes Empfinden ausspricht, bedingt der Wandel des Formwillens nur eine 
andere Gestaltung seiner Seele, die in ihrer Tiefe unveränderlich ist, während bei den un- 
persönlichen Künstlern mit der Form auch der Gehalt wechselt. In den vielfältig verschlungenen 
und bewegten Bildern der späteren Jahre Giorgiones enthält doch immer ein sinnender Kopf 
die stille Sammlung, die in den früheren Gemälden auf alle Gestalten verteilt war; das MARCUS- 
WUNDER ist die einzige Ausnahme, aber wohl nur scheinbar: weil das Boot der Heiligen durch 
Bordone ersetzt wurde. In diesen einzelnen, still und träumerisch herausschauenden Gestalten 
ist der seelische Ausdruck der älteren Werke, dort gleichmäßig verteilt, jetzt eingeengt, aber 
damit auch verdichtet: im Gedränge der Bewegtheit wirkt er durch den Gegensatz nur um 
so stärker. 

In dem KONZERT nun ist die träumerische Stimmung wieder der einzige Inhalt, aber nicht 
mehr in gleichartiger Ausbreitung wie bei den frühen Gemälden, sondern nach dem Grundsatz 
von Kontrast und Auswiegung gegliedert, der alle späteren Schöpfungen Giorgiones bestimmt; 
nur spielt diese gegensätzliche Ausgleichung des geistigen Gehaltes nicht zwischen stiller 
Träumerei und lebhafter Teilnahme an augenblicklichem Geschehen wie in den erzählenden 
Bildern dieser Jahre, sondern alle Gestalten sind von Einer seelischen Wirkung hingenommen, 
von Einer Ergriffenheit: das Gesetz des ausgewogenen Kontrastes wirkt hier in der klaren 
Unterscheidung ihres inneren Anteils. Das Halbfigurenbild war die glücklichste Form für solche 
Absicht. Wie Giorgione in diesen Jahren dem Aufbau des Altargemäldes neue Bahnen gewiesen, 
der Landschaft eine vollendete Form gegeben hat, die Grundlage für die späteren Jahrhunderte, 
so entwickelt er aus dem Reliefbild Mantegnas die feinste Möglichkeit die in ihm beschlossen 
war, die reinste Wirkung; zugleich gestaltet sich die Tiefe seines Empfindens in edler Klarheit. 


ier Menschenalter später hat ein nordischer Maler seelische Ergriffenheit in ähnlicher 

Tiefe und Feinheit gemalt wie Giorgione: Rembrandt. Seine edelsten Werke sind nicht ein 
Gefüge bewegter, nackter Leiber, wie bei Michelangelo, nicht ein Gewoge tanzender Linien und 
rauschender Farben, wie bei Rubens, sondern schlichte Halbfiguren; diese Bildart hat er, durch 
mehrere Zwischenglieder, von Giorgione geerbt. So reichen sich Giorgione und Rembrandt 
gleichsam die Hände, über die Zeiten hinweg, stimmen überein in der Fähigkeit, tiefes Erleben 
der Seele zu gestalten, bei aller Verschiedenheit von Schicksal und Wesen, von Jahrhundert 
und Land. 

Rembrandt geht vom Barock der stärksten Spannung aus, findet sich erst seit etwa 1640 
zu ruhigeren Gestaltungen. Man kann an einigen Folgen von Bildgedanken unmittelbar nach- 
erleben, wie er das zuerst vielfältig und fest in einander Verschränkte aufknäuelt, die Teile 
frei neben einander setzt und den Bildgehalt verinnerlicht. Halbfiguren hat er von Anfang an 
gemalt, aber sie sind zunächst meist äußerlich in der Haltung, übersteigert im Geistigen, gesucht 
in der Aufmachung, schroff in der Beleuchtung. Erst seit den fünfziger Jahren hat sich seine 
Kunst soweit abgeklärt und gesammelt, daß er nun jene Büsten und Kniestücke von starkem 
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seelischem Ausdruck malt, denen sich die entsprechenden Bildnisse anreihen. Und auch in 
seinen erzählenden Gemälden kommt er mehr und mehr dazu, die Gestalten ruhig neben ein- 
ander zu stellen, in schlichten Umrissen, nur mit den notwendigsten Gesten, öfters sich auf 
Halbfiguren beschränkend, auch bei Vorgängen, die er früher mit dem ganzen Aufgebot 
barocker Bewegtheit geschildert hatte. 

Giorgione dagegen geht von der sanften Stille Bellinis aus; zwar erlebt er die Zeit des 
raschen Überganges zur klassischen Kunst mit, begreift das Neue und wird in seinem Kreise 
zum Führer, ja er betritt zuletzt in manchem schon die Wege, die einerseits zu Tintoretto und 
Rembrandt, andererseits zu Poussin und Watteau führen. Aber die Gestaltung stiller Innerlich- 
keit, von vornherein in seinem Schaffen gegeben, blieb ihm, weil sie nicht nachgeahmt, sondern 
selbst erlebt war; die Sprache der neuen Kunst war für ihn nur Sprache, nicht Inhalt; der 
Gegenstand seiner Kunst war von Anfang bis zu Ende sein eigenes Sein und Erleben, die neue 
Form diente ihm nur dazu, es immer klarer und eindringlicher auszusprechen. Bei ihm wurde 
also im Laufe der Entwicklung bewahrt und gesteigert, was sich bei Rembrandt nach einem 
Kampf, nach dem Loslösen von dem Bestreben seiner Jugend, langsam entfaltete. 

Giorgione steht erst am Anfang des neuen Weges, der schließlich im Barock mündete; 
bei ihm ist die Einfachheit nicht eine Verneinung, sondern sie enthält die ursprüngliche Art 
seines Empfindens, eingestellt in den Reichtum der neuen Bildabsichten, zusammengefaßt zu 
edler Schlichtheit. Weil die Form vom stärksten bis zum leisesten Zug Ausdruck des Seelischen 
ist, empfindet man sie nicht als gewollt; und mancher Betrachter weiß vielleicht nicht, daß 
gehaltvolle Einfachheit ein viel schwerer zu erreichendes Ziel ist als spielerische Üppigkeit. 
Gerade in der Zusammendrängung reicher Geistigkeit in vollendeter Sprache zu scheinbar 
ganz schlichter Form feiert die Kunst einen ihrer höchsten Triumphe, wie in den Schluß- 
versen des Faust, oder im Schlußchor der Matthäuspassion. 


ontrast und Auswiegung, die leitenden Gedanken des neuen Formwillens, erscheinen in 
Giorgiones späteren Gemälden mit ganzen Gestalten gedoppelt, etwa bei der ADULTERA 
oder dem IDYLL: der ausgewogene Gegensatz einer Gruppe wiederum als Einheit gegen einen 
zweiten Kontrast. Ähnlich ist es hier. Der Mann am Spinett und der Mann mit der Viola stehen 
in enger Beziehung: Spielen und Zuhören, Geben und Nehmen der Seele wirken gegen ein- 
ander, doch sich ergänzend zur geistigen Einheit innigen Verstehens; körperlich der Unterschied 
zwischen Bewegung und Ruhe, doch verbunden durch das ausdrucksvolle Auflegen der Hand; 
in der Form ausgeglichen durch die Zusammenschließung der Linien und Flächen, durch die 
Einstellung in die gleiche Raumschicht. Die Köpfe zeigen verschiedenes Alter, verschiedene 
Wesensart, aber beide künden die gleiche Lebensrichtung. Gegen diese Einheit ausgewogener 
Kontraste wirkt nun ein neuer: die Gestalt des Jünglings. | 
Das Leben hat sich noch nicht in seine glatten frischen Züge eingegraben, sein Sinn scheint 
harmlos, ungebrochen. Er kommt aus der farbigen Welt da draußen, vom heiteren Genuß des 
Daseins zur ernsten Entrücktheit. Er mag noch gewohnt sein, den schönen Augenblick um 
Verweilen zu bitten; die beiden älteren sehen wohl das Leben sub specie aeternitatis. So rührt 
das Bild an jenen Gegensatz der Lebenserfassung, den alle tiefen Seelen in sich auszukämpfen 
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haben, den die erhabensten Schriftwerke darstellen; in religiöser Formung die Versuchungs- 
geschichte, in dichterischer der Faust, in philosophischer Schopenhauer, in musikalischer 
Tristan: die hell prangenden Durklänge der stolzen ritterlichen Welt wandeln sich mit der 
Entsagung an den verlockenden Tages-Schein zum ergreifenden Moll des Nachtmotivs. Dieser 
ewige Zwiespalt klingt in unserem Gemälde nur leise an, da die Ausdrucks-Mittel viel be- 
schränkter sind als bei den Künsten die in der Zeit verlaufen; wir wissen auch nicht, wie 
Giorgione sich in Worten darüber ausgesprochen haben mag; deutlich aber ist es, daß der 
Widerspruch der Lebenserfassung auch in seiner Seele enthalten war und nun hier zarte Ge- 
staltung gefunden hat. 

Aber der Unterschied ist doch ausgeglichen in der Ordnung des Ganzen. Der Jüngling 
schaut aus dem Bilde heraus; um so enger wirkt dadurch die geistige Nähe der beiden Älteren 
zu einander, angedeutet durch das Handauflegen und den Ausdruck des Viola-Spielers; seine 
Augen haben ganz leicht verschiedene Achsenrichtung, ihr Schauen wirkt dadurch seltsam 
verschleiert, ein Kunstmittel, das wir zuweilen bei Giorgione finden und das nur ihm eigen ist. 
Dazu der sehr ausdrucksvolle Mund. Der Jüngling bleibt außerhalb dieser nahen persönlichen 
Beziehung; indes auch er scheint aus dem irdischen Dasein des Augenblicks zu einem zeitlosen 
Sinnen hingenommen zu sein. Sein Blick erinnert an die Frau in der FAMILIE. Die Einheit 
im Gegensatz zwischen den beiden Freunden wird mit ihrem Kontrast gegen den Jüngling zur 
Einheit des Bildgehaltes: im Erleben der Musik klingen die drei verschieden gestimmten Seelen 
zu reichem Akkord in einander. 


ieser Akkord des seelischen Gehaltes ist rein und klar enthalten im Aufbau der Form. 

Die künstlerischen Gedanken, die Giorgiones Geist bis dahin erlebt hatte, die in den 
Werken derselben Zeit sich formten, wachsen jetzt im Gestalten der besonderen Bildaufgabe 
zu neuer Schöpfung zusammen. Grundlegend ist die Formrechnung der klassischen Kunst, 
die wir seit den Fresken am Kaufhaus reifen sahen, nun erhoben in die Vereinfachung und 
Steigerung der letzten Jahre. 

Zur Hauptgestalt stehen die anderen Figuren in klar abgestufter Beziehung. Ihre Flächen 
sind verschieden groß; der Jüngling, von vorn gesehen, ist stark überschnitten; der Alte hat 
mehr Raum um sich und ist bis zur Hüfte gezeigt, in etwa gleicher Schrägstellung wie der 
Mann am Spinett, aber ohne Kontrapost. Auch dieser Wechsel in Stellung, Überschneidung 
und Flächengröße ist gleichsam ein Auszug aus den formenreicheren Gemälden des gegen- 
sätzlichen Aufbaus: ADULTERA, IDYLL, LOUVRE-ALTAR; ebenso die Anordnung in zwei 
dicht hinter einander liegenden Schichten. Den Formwillen der klassischen Kunst wird man 
darin deutlicher empfinden, wenn man jene Halbfigurenbilder des späten Rembrandt vergleicht, 
wo die Gestalten in Stellung und Fläche gleichwertig sind, ohne wirksame Überschneidung, 
in einer Raumschicht neben einander stehend. 

Die Anordnung im Raum und der Flächenumfang der Figuren entspricht genau ihrer Be- 
deutung für den geistigen Gehalt: die Hauptgestalt ohne Überschneidung ausgebreitet; ihre 
ausdrucksvolle Bewegung aufgenommen von der ergänzenden Figur der gleichen Schicht; 
dahinter, nur als halbe Büste, unbewegt, der weniger beteiligte Zuhörer. 
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Dazu muß gesagt werden, daß die Abbildung eine falsche Vorstellung geben kann, wenn 
man nicht den Eindruck des Gemäldes im Gedächtnis hat. Wir haben öfters auf das Fehlen 
der Farbe als eines wesentlich mitbestimmenden Wertes hingewiesen; hier ist noch von be- 
sonderer Wichtigkeit der Maßstab. Im Vergleich mit den anderen Abbildungen mag manches 
ärmlich erscheinen, was im Gemälde selbst groß und voll wirkt. Gewisse Vereinfachungen der 
Form haben ihre richtige Wirkung erst in bestimmter Größe. Am deutlichsten ist die Beziehung 
der Form zum Maßstab, das heißt im Grunde ihr Verhältnis zur Größe des Menschen, bei der 
Baukunst: die Rustika, die dorische Säule sind in überwältigenden Abmessungen gedacht; 
die Nachahmungen des neunzehnten Jahrhunderts haben darin oft gefehlt. Die stolze Größe 
der klassischen Kunst, ihr Verzicht auf die reiche Kleinformigkeit des Quattrocento, kommt zur 
vollen Wirkung erst durch den mächtigen Maßstab; umgekehrt verlor die goldschmiedhafte 
Feinheit des Botticelli an Reiz, wenn sie die weiten Wandflächen der Sixtina füllen sollte. Mit 
der zunehmenden Bedeutung des klassischen Bildgedankens in Giorgiones Werk haben wir den 
Umfang seiner Gestalten ständig wachsen sehen; er ist hier in dem schlichten Reliefbild be- 
sonders eindrucksvoll. Auch jene Halbfigurenbilder einfachster Art aus Rembrandts letzten 
Jahren würden verkleinert ihren künstlerischen Sinn verlieren. 


nmitten der ausgewogenen Spannung erscheint die Hauptgestalt als voller Kontrapost: die 

Arme sind nach der einen Seite gerichtet, der Kopf und noch mehr der Blick nach der anderen. 
Wie immer bei Giorgione ist die Bewegung so unmittelbar aus dem Inhalt entwickelt, daß sie 
nicht als Schaustellung neuen Formwillens erscheint. Der beherrschende geistige Vorgang ist 
in ihr ausgesprochen — wie bei der SALOME; der Kontrapost ist jetzt schärfer, aber die Be- 
wegung des Körpers fast nur an Kopf und Händen zu erkennen. Die Knappheit des Halb-. 
figurenbildes ist strenger durchgeführt. Form und Gehalt sprechen dort zart und zurückhaltend, 
hier groß und frei. 

Zu der Bewegtheit kommt die starke Verkürzung des Hauptes, jene Formverschiebung 
bestimmter Art, die in Florenz so häufig wurde; bei der SALOME ist sie nur erst in der Neben- 
gestalt der Dienerin angewandt. Der Eindruck auf die Künstler war gewaltig: dieser verkürzte 
und sinnend blickende Kopf hat in der venezianischen Malerei und Plastik zahlreiche Nach- 
ahmungen gefunden; doch fehlt bei ihnen meist Begründung und Sinn. Das Vorbild aber wirkt 
nicht absichtlich, werkstatthaft, vielmehr liegt hier gerade in Haltung und Blick das Wesent- 
liche des Ausdrucks: die träumerische Entrückung. 

Dieser Kopf der Hauptgestalt ist von edlem Knochenbau; die Einsenkung unter dem 
Jochbogen gibt ihm etwas asketisch-durchgearbeitetes, das den anderen fehlt; die Stirn ist 
reicher gebildet, der Unterkiefer fester und rassiger. Der Mund ist bei allen dreien im Grunde 
ähnlich, es ist die Form die Giorgione liebt, aber bei diesem Mittelkopf voller, edler ge- 
schwungen: viel schwerer an Ausdruck. So geht Gegensätzlichkeit durch den ganzen Aufbau 
des Bildes bis in die Einzelheiten hinein, aber immer als Gestaltung des Geistigen. Das gleiche 
gilt von dem nächstwichtigen Formgedanken der Florentiner, der Verkürzung: auch sie ist 
hier kein leeres Spiel; sie schiebt die sprechenden Teile des Antlitzes zu ausdrucksvollem 
Gefüge dicht zusammen; der Umriß der verkürzten Seite hat mehr Linie und Bewegung als 
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bei den anderen Gesichtern; zugleich gliedern sich die breiteren Flächen an Stirn, Wange und 
Kiefer wirksamer: geht man von der Stirn über die Schläfe zum Kinn hinab, so tastet man 
deutlich dem Auf und Ab der Form nach, die Linien der Brauen, des Jochbeins und Kiefers 
sind von erlesener Feinheit, und es zeigt sich hier Giorgiones klare Erkenntnis des Wesentlichen 
in dem seelenkündenden Gebilde; bei den anderen Köpfen verläuft an derselben Stelle eine 
schlicht wellige Fläche. Endlich aber bedingt diese Haltung und Verkürzung, daß die Augen, 
bei den Gefährten von weichem Schatten verschleiert, ins Licht kommen, daß zwischen den 
leicht geröteten Lidern die Hornhaut hell ist, die hellste Stelle in den drei Köpfen. Unser 
Blick wird immer wieder dahin gezogen. Hier sammelt sich der Ausdruck des edlen Hauptes 
zur stärksten Wirkung. Wie wir im Leben gewohnt sind, die Seele am unmittelbarsten im Auge 
zu lesen, so empfinden wir in ihm den Höhepunkt des Bildgehaltes: das Hingenommensein 
von der Musik. 


leich Bau und Beleuchtung der Köpfe erinnert an die figurenreichen Gemälde jener Jahre 
m. das Hin und Her ihrer Neigung zu einander. Wiederum ist darin der Ausdruck ihres 
Lebensgefühls und ihres Anteils an der Stimmung enthalten: die schwärmerische Ergriffenheit 
des Spielenden, das gefesselte Zuhören des Alten, das Für-sich-sein des Jünglings. 

Dieselbe sinnvolle Abstufung in den Händen. Bei dem Jüngling sind sie nicht zu sehen. 
Bei dem Alten kommt die Hand an der Viola kaum hervor, von der anderen sieht man vier 
Fingerspitzen, auf der Schulter des Freundes: sie verstärken leise den Eindruck der inneren 
Nähe, der gemeinsamen Stimmung. Bei der Hauptgestalt aber vollenden die Hände erst den 
Kontrapost wie den Ausdruck. Siesind von Giorgione nur gezeichnet und angelegt, fertig gemalt 
offenbar von Tizian. Sie liegen auf den Tasten, haben die Töne angeschlagen, deren Bedeutung 
das Ganze beherrscht, in dem durchgeistigten Kopf. Durchgeistigt sind auch diese feinen 
mageren Hände, das besondere Entzücken der Musiker. Vergleicht man damit die so trefllich 
beobachteten Hände des Lautenspielers im IDYLL, so empfindet man, wie viel innerlicher hier 
der Bildgedanke ist. In allen Galerien der Welt mag man lange suchen, wenn man solche Durch- 
geistigung finden will; selbst Lionardo hat nicht Hände von edlerem Ausdruck gezeichnet. 

Kein zierendes Beiwerk umgibt die klar abgestufte Wirkung der Köpfe und Hände. Von 
Spinett und Viola sind nur Teile gezeigt, so daß man die Instrumente eben erkennen kann. 
Der Grund ist ganz schlicht, ohne Flächenteilung, ohne Ausblick. Bei Tizians Venus mit dem 
Orgelspieler blinken alle Orgelpfeifen, und der Blick geht über den Park in die Ferne; in Gior- 
giones Gemälde handelt es sich um die seelische Wirkung ernster Musik, Köpfe und Hände be- 
stimmen allein den Eindruck. Auf dem Halbfigurenbild der vorigen Epoche, der SALOME, 
wirkte die Gliederung des Gebäudes und das Stück hellen Himmels mit: unter der ersten 
Anregung durch die neue Absicht gegensätzlicher Gespanntheit hatte Giorgione die ursprüng- 
liche Bildform des Reliefgemäldes aufgelockert, jetzt kehrt er zur Strenge Mantegnas zurück, 
aber die Form ist nun groß und stark, der Kontrastreichtum eng gefügt, die Bildwirkung ganz 
auf das Geistige gesammelt. 

Einfach auch die Flächen der Figuren, ruhig ausgebreitet. Die Linien von äußerster 
Schlichtheit. Im IDYLL, im LOUVRE-ALTAR finden wir die gleiche Absicht; bezeichnend ist 
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etwa der Umriß des Sebastian vor Katharina. Hier führt er diese Schlichtheit noch weiter. 
Der schwarze Umhang des Spielenden überschneidet in zwei gleichseitigen Schrägen scharf 
und gradlinig die helleren Nebengestalten; rechts, wo mehr Raum bleibt und die Beziehung 
zwischen den Figuren wichtiger ist, wird die Linie durch die Viola gedoppelt. An die Schrägen 
setzt sich links die Wagrechte des Gewandsaumes, mit der schmalen weißen Fläche darüber; 
auf der Gegenseite eine längere und etwas bewegte Wagrechte, mit dem breiteren und kräftigeren 
Weiß darunter, das dann noch in schmalem Streifen zum Kopf emporgeführt ist. 

Die Innenzeichnung verzichtet auf selbständigen Linienreiz. So sahen wir es zuerst beim 
Rock der ADULTERA, im LOUVRE-ALTAR dann schon durchweg; bei der VENUS gilt das 
gleiche von den roten Kissen, die Giorgione noch selbst gemalt hat. In den dunklen Flächen 
und dem Wams des Jünglings fehlt die Innenzeichnung völlig. 


er kräftigen Schlichtheit der Linien entspricht die Klarheit der Farbe. Wir haben auch 
D sonst schon, imWechsel der Bildaufgaben, eine fortschreitende Vereinfachung der Farben- 
ordnung beobachtet. Wenige Töne in großen Flächen bei der VENUS; die Zusammenfassung 
in Rot und Grün beim IDYLL, gegenüber der perlenden Vielfarbigkeit der FAMILIE. Beim 
LOUVRE-ALTAR die festliche Pracht des Heiligenbildes, aber gesammelt um wenige Herde der 
Farbe, tiefes Rot, klares Blau, einfaches Braun, eingestellt in die wogende Einheit, umgeben 
von helldunklen Teilen, durchsetzt von großen weißen Massen. Hier nun die größte Einfachheit; 
Schwarz und Weiß bestimmen den Bildeindruck. Farbig ist nur das Gewand des Jünglings: 
er kommt aus derWelt in der man sich schmückt und das bunte Dasein genießt; aber er trägt 
nicht die Farben die Giorgione sonst liebt, das klare Jaspisblau, das glühende Goldgelb oder 
den prunkenden Purpur: die Nebenfigur, die Büste der zweiten Raumschicht, hätte dann zu 
viel Betonung. Ein schlichtesHellbraun, etwas lebendiger und leuchtender als die Farbe des 
Spinetts, mit einer Arabeske gesäumt, das Weiß der stolzen Feder und des zierlich gefäl- 
telten Hemdes, eine kleine rote Stelle darin — dieser geringe Aufwand genügt, um uns den 
Kontrast zwischen der bunten Welt draußen und der kahlen Schlichtheit hier fühlen zu 
lassen. In kleinen Bildern hat Giorgione schon früher Büsten schöner Jünglinge gemalt, Locken- 
köpfe in gewähltem Aufputz; zwar ist uns kein eigenhändiges Werk dieser Art erhalten, aber 
manche Wiederholungen und Nachahmungen. Ähnliche geputzte Jünglinge auch in anderen 
Gemälden Giorgiones: der Frager bei der ADULTERA, der Lautenspieler im IDYLL. Die Floren- 
tiner des Quattrocento bevölkerten ihre Bilder gern mit Asketen oder würdigen Bürgern, im 
Cinquecento mit Heroen; inCarpaccios Legenden dagegen stolziert eine große Zahl modischer 
Jünglinge umher, und in Tizians Anteil am Fondaco waren sie sogar überlebensgroß gemalt. 
Bei Giorgione tritt dieser venezianische Zug am meisten hervor, und man mag es sich aus seiner 
eigenen Art erklären, daß er an frischen, kecken und nach der Mode gekleideten Jünglingen 
seine besondere Freude hatte. 

Die flotte Tracht des Jünglings ist aber nicht nur für den Ausdruck wirksam, als Andeutung 
einer Welt, die zu dem Hauptinhalt in Gegensatz steht, sondern auch für den Bau der Form: 
die aufwärts geschwungene Feder läßt uns nicht bemerken, daß die drei Köpfe fast in gleicher 
Höhe stehen, und sie bildet zusammen mit dem Hemdstreifen an der Schulter ein wirksames 
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Widerspiel zu der hellen Kutte rechts unten. Ähnliche Verteilung und ähnliche Bedeutung 
haben die weißen Flächen im LOUVRE-ALTAR; aber hier wirken keine anderen kräftigen Farben 
mit dem Weiß zusammen, sondern nur Schwarz; das Braun im Wams des Jünglings ist in Farbe 
und Ausdehnung zu schwach, der Ton des Grundes zu trüb, um gegen die kräftige Kontrast- 
wirkung der großen weißen und noch größeren schwarzen Flächen aufzukommen. Die Haupt- 
figur ganz in Schwarz, eine außerordentliche Kühnheit; aber ihre gradlinigen Umrisse über- 
schneiden klar die hellen Flächen der Nebenfiguren, und so hat ihre Erscheinung doch genug 
räumliche Kraft. Dasselbe Kunstmittel wendet Rembrandt bei der Nachtwache an, im 
Reichtum barocker Formfülle und bewegten Figurengedränges: die schwarz gekleidete Haupt- 
gestalt wird durch die hellen Nachbarfiguren hervorgetrieben. Die weißen Massen wirken nicht 
nur rahmend, sondern zugleich raumbildend: das Weiß rechts, geschlossener in der Fläche, 
wenn auch in sich mehrfach unterschieden, hat eine viel stärkere Leuchtkraft als das Hemd 
und die Feder des Jünglings, die auch dadurch weiter abgerückt erscheinen als die weiße Kutte 
und besonders der Ärmel. Der Vortrag dieser Kutte ist der kräftigste im ganzen Bilde. Wir 
erkennen hier wieder die freieMalkunst des LOUVRE-ALTARES; beim Weiß der zweiten Schicht 
ist die Pinselarbeit einfacher. Die dunklen Flächen ganz glatt. 

Nun ist es aber nicht so zu denken, als ob die Vereinfachung der Farbenordnung, die wir 
in Giorgiones späteren Werken beobachten, hier ihr Ziel gefunden habe, daß er etwa, wenn er 
länger am Leben geblieben wäre, nun lauter Bilder in Schwarz, Weiß und Braun geschaffen 
hätte, wie Rembrandt einige Jahre lang in braunem Ton malte; es ist sehr möglich, daß der 
farbenprangende LOUVRE-ALTAR erst nach dem KONZERT entstand. Vielmehr ist diese Be- 
schränkung auf Schwarz und Weiß innerhalb der Entwicklung zur Zusammenfassung der 
Farbengliederung gleichsam eine besondere Abzweigung; äußerlich begründet durch den 
Gegenstand, in der schöpferischen Vorstellung entstanden als ein Zug zur Vereinfachung des 
Halbfigurenbildes, zusammengehend mit der Knappheit der zeichnerischen Form. So steht 
zwischen Vermeers farbigen Gemälden seine wunderbare Halbfigur der Budapester Galerie: 
der ausdrucksvolle Kopf umgeben von den ruhig-starken Flächen des Schwarz und Weiß. 

Es ergibt sich dabei eine weitere Verstärkung für die Wirkung der Köpfe und Hände: wie 
ihnen die einfache Form des niedrigen Halbfigurenbildes, ohne alles Beiwerk, das Hauptgewicht 
verleiht, sie zusammenrückt, dem Beschauer nahe bringt, so läßt die Schlichtheit der Farbe sie 
nun noch feiner und lebensvoller erscheinen. Es ist auch hierin die letzte Möglichkeit ent- 
wickelt, die in der Bildform beschlossen lag. 

Wir sprachen schon einmal davon, daß damals in der Tracht der „spanische“ Geschmack 
aufkam, Schwarz statt der bisherigen blühenden Buntheit; weiße Zwischenflächen an Hals 
und Handgelenken. Der junge Tizian rechnet in seinen Porträts mit der lebenswarmen Wirkung 
des Antlitzes über dem schlichten Schwarz-Weiß des Anzuges. Giorgiones Jünglingsbildnis der 
Berliner Galerie hat noch blumige Farbe und kleine Form, aber es entstand in einer früheren 
Epoche; es ist anzunehmen, daß bei den zahlreichen Bildnissen, die Giorgione gemalt haben 
soll, in diesen späteren Jahren die neue schwarz-weiße Tracht bestimmend war, vorbildlich 
für Tizian; und es ist möglich, daß Giorgione dabei die Steigerung der farbigen Wirkung 
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des Gesichtes als einen Wert erkannte, der nun bei dem Halbfigurenbild seiner Erfindung mit 
vorschwebte. 


ie lebendig wirkende Farbe der Köpfe ist in sich unterschieden, wie wir es ähnlich beim 
Dr gesehen haben: beim Jüngling rosig, die beiden anderen haben die Haut- 
farbe von Menschen, die wenig ins Freie kommen. Das blühende Antlitz des Jünglings besteht 
aus einfachen, großen Flächen, auch die Schattenstücke sind klar begrenzt. Bei dem Kahlkopf 
die lockere Haut des beginnenden Alters, statt der klaren Linien und festen Schattenflächen 
des jugendlichen Gesichts hier kleine, unruhig in einander gehende Formteile; die Farbe spielt 
vielfach ins Graue und Grünliche, überschleiert von einem weichen Halbton, der wiederum die 
Wirkung gegenüber dem beherrschenden Haupt abdämpft. 

Den richtigen Eindruck davon kann man nur bei vollem Licht haben: dann leuchtet das 
Weiß auf, auch die dunklen Flächen der Kutten und des Grundes werden lebendig, die meister- 
liche Malerei der Köpfe und die Abstufung ihrer Töne, zwischen so engen Schranken gehalten, 
entfaltet wundersamen Reichtum: bei aller Sparsamkeit der Farbe ein Glühen und eine Leben- 
digkeit, die man nur mit den tonigen Gemälden Rembrandts vergleichen kann. 

Der Farbkörper ist von altem gelbgrünlichem Firnis überdeckt, dessen Kraft mit dem 
Abstand des Beschauers zunimmt: bei etwa drei Schritt Entfernung verliert sich der Reichtum 
der Malerei in einem etwas unangenehmen gelblichen Gesamtton, in der Nähe dagegen zeigt 
sich ein Blühen und eine Meisterschaft ohne gleichen. Das Geheimnis reifer Malkunst, das 
rhythmisch durchgeführte gegensätzliche Spiel von warmer und kalter Farbe, seit der MOSES- 
LEGENDE uns als ein Grundsatz Giorgiones bekannt, waltet auch hier, feiner noch als in Land- 
schaften und vielgestaltigen Bildern: es gliedert, durchpulst die Hautfarbe, zwischen dem 
ruhigen Schwarz, Weiß und Braun, das sie umgibt. Alle Köpfe stehen in jenem warm leuchten- 
den Ton, dem rosseggiar, das schon die alten Schriftsteller als bezeichnend für Giorgione her- 
vorheben. Belebt und gesteigert werden die rötlichen Töne durch gegensätzliches Grün. In dem 
Jünglingskopf findet sich das Grün am stärksten um den Mund herum, bei dem Alten auf dem 
kahlen Schädel; bei der Mittelgestalt ist es vielfältiger verteilt, der reichen Zeichnung ent- 
sprechend, hier sind die kühlen Töne eher gelblich mit einem Schuß Grün, bei den Außenköpfen 
ist das Grün stärker und umfangreicher. Der Schatten am Hals des Spielenden ist braun, dazu 
kommt etwas Grau auf der Oberlippe — auch dieser Ton ist beim Alten mehr ausgedehnt: 
die rasierte Wangenfläche. Die Hauptbetonung als Form hat in diesem Kopf der Stirnbuckel. 
Das rechte Auge ist von warm braunem Helldunkel verschleiert, das hier einen anderen Sinn 
hat als bei Lionardo. 

Die klaren Schattenflächen bei dem Jüngling zeigen die Herkunft des Malers vom 
Quattrocento, Tizian oder gar spätere Maler haben von vornherein eine andere Anschauung 
und Malweise gehabt. Es besteht jedoch nicht etwa ein Unterschied zwischen den drei Köpfen: 
wenn man überhaupt Malerei zu sehen versteht, muß man bemerken, daß hier unbedingt Eine 
Hand, Ein Meisterblick waltet. Nur die Hände des Spinettspielers haben eine andere Paste und 
sind anscheinend, wie bereits gesagt, von Tizian fertig gemalt. Die Verschiedenheit in der 
Formbildung der Köpfe wie in ihrem Ausdruck ist künstlerische Absicht, die Durchführung in 
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Farbe und Malweise ist einheitlich und von allergrößter Meisterschaft. Die Ohren sind weich 
gemalt, nicht zeichnerisch gesehen. Die Modellierung der Gesichter ist bei aller Klarheit doch 
seltsam leicht. Die Farben und Schatten haben etwas merkwürdig Schwebendes, wie nie bei 
Tizian. Es kommt in der Malkunst auf die letzten Feinheiten an, und sie klingen hier mit 
zwingender Deutlichkeit. Ein vollkommen klares und großartiges Meisterwerk steht vor uns, 
wie im Aufbau der Massen, so in der malerischen Durchführung. 


nd wir werden den großen Künstler richtig verstehen, wenn wir glauben, daß für ihn die 
meisterliche Handhabung seiner Darstellungsmittel im Dienste des Ausdrucks stand. 

Höheres Dasein der Seele spricht sich im Antlitz aus. So ist die bräutliche Schönheit in 
den Zügen junger Liebender der Abglanz einer Daseinssteigerung, die zu sehen ein Glück reifer 
Menschen ist, weil ihr Blick sich über den Unfug des Alltags auf das Wesentliche richtet. In 
anderer Weise erhebt die Musik den Menschen über die Alltäglichkeit und über die Um- 
schlossenheit des Einzeldaseins, auch sie verzaubert das Antlitz, sobald sie stark und innerlich 
empfunden wird. Wenn ein musikalischer Mensch sich an den Flügel setzt und Beethoven 
spielt, Beethoven erlebt, dann geht ein merkwürdiger Wandel in seinen Zügen vor; waren sie 
vorher vielleicht ohne sonderlichen Reiz, dann kommt nun eine ergreifende Schönheit über 
sie: der Geist der Musik, von dem der Spielende erfüllt und beherrscht ist, formt seine Züge, 
die Seele Beethovens in ihrem Adelundihrer schmerzvollen Schönheit verklärt sein Antlitz. 

Etwas von solcher Verklärung meint man in dem Angesicht des Spielenden auf unserem 
Bilde zu sehen, ein Leben höherer feinerer Ordnung scheint aus ihm zu sprechen. Hier ist die 
Stimmung des Bildganzen zur reinsten und stärksten Wirkung verdichtet, von hier strömt 
der wunderbar edle Gehalt aus; er wird von den anderen Figuren aufgefangen, dem Beschauer 
vermittelt. 

Dies beherrschende Antlitz sieht nicht dem Betrachter des Bildes ins Auge, auch nicht den 
Zuhörern im Bilde: wenn der Musizierende von seinem Instrument ergriffen aufblickt, pflegt 
er nach oben zu schauen, über das Alltägliche weg. Darstellungen solchen Emporschauens 
wirken sonst unerträglich empfindsam und absichtlich, hier waltet die Sicherheit eines Meisters, 
Die Wendung des Kopfes geht von dem jugendlichen Gast weg, dem alten Gefährten zu. Wer 
in der Musik sein Empfinden ausströmen läßt, wendet den Kopf gern dahin, wo er den vertraute- 
sten Zuhörer weiß, mit dem er sich am meisten einsfühlt. Aber derBlick geht nur in derRichtung 
zu dem Freunde, an ihm vorbei: würde er ihm ins Auge sehen, so wäre die Stimmung ernster 
Musik zerstört, denn sie ist eine Steigerung über die persönliche Schranke und über den 
Augenblick hinaus. Der Zuhörer aber hängt an den Zügen des Spielenden. 

Die gleiche Beziehung beim IDYLL zwischen den beiden Jünglingen; aber dort ist der 
Inhalt der Musik jugendlicher Lebensgenuß, angedeutet durch die schönen Begleiterinnen, 
die sonnige Landschaft; hier dagegen denken wir an ein ruhiges, abgeschlossenes, nach Stürmen 
gefriedetes Dasein. In Klang und Melodie empfindet jeder der Beiden seine Seele, vielleicht sein 
Leid und Entsagen, den Abglanz verblaßter Träume, fühlt die gleiche Schwingung in der anderen 
Seele, die Freundschaft. Auch bei einer größeren Menschenzahl kann sich das Bewußtsein der 
Gemeinschaft nicht besser gestalten als durch gemeinsamen Gesang: in höchster Begeisterung 
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und höchster Gefahr. Da ist dann freilich der kirchliche oder kameradschaftliche Wert größer 
als der künstlerische. Je feiner die Musik, um so feiner abgestimmt müssen die Seelen sein, 
die sich in ihr finden. Wenn zwei Menschen, die sich auch sonst nahe stehen, tiefe Musik zu- 
sammen erleben, dann ist es besonders köstlich. 

Das Sichfinden der Seele, selbst wenn es leidvoll ist, wird dochin der Musik beglückend, denn 
sie adelt die Empfindung, Schmerz und Hoffnung, Leidenschaft und Ergebung; sie streift die 
Schlacken des Einzelwesens, des Einzelerlebnisses ab, hebt den Seelengehalt in reine leuchtende 
Sphäre, nimmt ihn auf in die strenge Sicherheit ihrer Formgesetze und läßt ihn als verklärte 
Schönheit in die Seele zurückstrahlen, die nun in der edlen Gestaltung alles versteht, sich selbst, 
ihr letztes und bestes begreift. Jeder musikalische Mensch kennt diese Erhebung und Klärung 
des chaotischen Ich durch dieMusik und wird ohne sie nur ein dumpfes Dasein zu führen glauben. 

In diesem Meisterwerk spricht sich ein wertvoller Teil der Seele Giorgiones in letzter 
Reinheit aus, vielleicht der Teil, der ihm selbst am wertvollsten war. Wir hören von den 
alten Schriftstellern, daß Giorgione ein hochbegabter Musiker war, und wir glauben es seinen 
Bildern. Als Musiker hatte er natürlich die gleiche Feinheit des Empfindens, der wir in seinem 
gemalten Werk in jedem und jedem Zug immer wieder begegnen. Die verstehende Liebe für 
alles Menschliche, der Sinn für stille Ergriffenheit und Träumerei, dieseWerte, die aus seinen 
Bildern leuchten. werden ihm in der Musik ebenso fein und stark erklungen sein. Das tiefe 
Gefühl für leise Schwebungen der Seele, die meisterliche Fähigkeit, sie in anschauliche Form 
umzusetzen, haben uns mit einer Reihe köstlicher Gemälde beschenkt; die Richtung ihres 
persönlichen Gehaltes steht in der ganzen Kunstgeschichte unvergleichlich da. Und nun ist 
es innerhalb solcher Einzigartigkeit noch wieder ein besonderes Geschenk für uns, daß dieser 
begnadete Maler stiller Sammlung der Seele, dieser ‚göttliche‘ Musiker, die Erhöhung des 
Daseins unter dem Zauber edler Musik gemalt hat. 
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NH. äufig findet man in Büchern über einen Künstler zum Schluß ein Kapitel über den Meister 
als „Menschen“: aus allerhand schriftlichen Nachrichten wird ein Bild seines bürgerlichen 
Lebens zusammengeleimt, als Bekrönung für die Besprechung der einzelnen Werke, aus oft dürftigen 
und gar trüben Quellen gespeist. Daraus soll dann erst das volle Verständnis für sein Schaffen 
kommen. Das allein Wertvolle aber liegt gerade darin, wie der Künstlergeist sich über das Alltäglich- 
Menschliche hoch emporhebt, indem er es vertieft und nach dem Gesetz seiner inneren Anlage zur 


 ewig-gültigen Form gestaltet. 


Was wir von Giorgiones Persönlichkeit hören, ist nur sehr allgemeiner Art: daß er musikalisch 
war und daß er weiblicher Schönheit huldigte. Beides offenbaren uns seine Werke deutlicher und 
feiner als es in äußeren Nachrichten überliefert werden kann. 

Aber auch wenn uns von einem Künstler vielerlei Lebensumstände bekannt sind, so ist das 
doch nur armselig gegenüber der Gestaltung des Geistes in seinen Werken. Was besagen schließlich 
die Bände von Briefen und Aufzeichnungen Michelangelos gegenüber seinen Statuen und Gedichten! 
sie geben uns nur den äußeren Rahmen, in den wir das eigentliche künstlerische Leben einstellen 
mögen. 

Wer dieWeihen der Kunst nicht empfangen hat, mag sich daran ergötzen, in denGeschäftsbriefen 
eines Michelangelo oder Dürer, eines Rembrandt oder Beethoven zu erfahren, wie sich der begnadete 
Geist damit befassen mußte, seinem Schaffen die äußere Unterlage zu geben, sich Bestellungen 


oder Aufführungen zu sichern. 


Briefe können dann weiter in den Bezirk der Kunst hineinführen, wenn sie sich auf den 
gleichen Gegenstand beziehen wie eine künstlerische Schöpfung, indem sie selbst schon ein Aus- 
strömen der Künstlerseele sind. 

Selbst wenn tatsächliche Erlebnisse Anlaß zu schöpferischer Gestaltung werden, wie besonders 
beim Dichter, so bedeutet ihre Kenntnis doch nichts für das Verstehen des Kunstwerks. Was 
Goethes Herz himmelhoch jauchzen ließ und zu Tode beirübte, haben Myriaden von Menschen 
ähnlich erlebt; das Wesentliche ist, wie er sich damit auseinandersetzte, wie im Reichtum seiner 
Seele das Erlebnis weiter arbeitete, sich zum Einzigartigen verschärfte und zugleich zum Ewig- 
Menschlichen sich weitete, und wie dies einmalig-ewige, persönlich-allgemeine im Gesetz der Kunst- 
form kristallisierte. Zu wissen, daß er da oder dort mit diesem und jenem Menschen in der und der 
Beziehung stand, das hat nur insofern Wert, als wir den Abstand zwischen dem sonst alltäglichen 
Geschehen und der unvergleichlichen Gestaltung staunend wahrnehmen mögen; das künstlerische 
Erlebnis empfangen wir aus dem Kunstwerk, und die ausführlichste Biographie reicht nur bis an 
die Schwelle des Tempels. Die Dichtung führt am leichtesten zu einer Überschätzung der Lebens- 
Beschreibung; die Musik zeigt am deutlichsten den alleinigen Wert der schöpferischen Seele: auf 
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dem reizlosen Boden des einförmigen äußeren Daseins eines fohann Sebastian Bach sprießt die 
Wunderblume seines unermeßlichen inneren Reichtums, seiner edlen Form. 

Abnende Weisheit des Künstlers und Kraft zur Gestaltung nehmen das äußere Erleben auf und 
setzen es um, gleichwie eine Pflanze die Stoffe des Bodens und der Luft nach dem Gesetz ihres Bau- 
plans in der Blüte zu Form und Farbe und Duft entfaltet. Auf demselben Beet wächst Rose und 
Unkraut: der Bau der Keimzelle entscheidet. 

Giorgiones Seele ist uns in seinem Werk erhalten, in aller Fülle und aller Lebendigkeit. 
Hätten wir von ihm Tagebücher oder beichtende Briefe, Gedichte oder Kompositionen, so würden sie 
wohl das Bild von seinem künstlerischen Wesen ergänzen, weil es künstlerische Schöpfungen wären; 
alle äußerlichen Nachrichten aber, von Landschaften in denen er weilte, von Frauen denen er 
huldigte, würden uns nur den Abstand des künstlerischen Erlebens und Schaffens vom alltäglichen 
Dasein deutlich machen. Ein einziges verlorenes Gemälde ist ein schmerzlicherer Verlust als das 
Fehlen aller Biographie. Wie abgeschmackt und falsch es ist, Giorgiones Meisterwerke als Illustra- 
tion seiner Liebesgeschichten zu betrachten, haben wir bereits gesagt. Philister langweilen uns sonst 
schon gerade genug; besonders wenn sich die königlichen Farben phantasievoller Leidenschaft in 
der Dunkelkammer ihres engen Gehirnkastens abmalen. 


as künstlerische Wesen Giorgiones ist also nichtetwas das wir aus verstreuten Spuren zusam- 

menflicken, der Betrachtung seinesWerkes unterlegen oder anfügen, sondern es ist in seinem 
Werk gestaltet, das Werk ist der Mensch. Wir haben Schöpfung für Schöpfung betrachtet, den Reich- 
tum des Geistigen, das Gesetz der Form. fe genauer wir das Einzelne erfassen, je tiefer wir es erleben, 
desto deutlicher wird uns der Strom der Seele, der das Ganze trägt, um so näher kommen wir der 
Persönlichkeit. 

Wer sich eingehend mit den Schöpfungen Bachs beschäftigt hat, die Sprache des Meisters 
versteht, seine Seele in den verschiedensten Offenbarungen gefühlt hat, vertraut ist mit ihren Tiefen . 
und Kostbarkeiten, der erlebt in jedem Werk nicht nur den Sinn des einen musikalischen Gebildes, 
sondern zugleich die Gesamtheit des persönlichen Empfindens und Wollens, begleitet einen bestimm- 
ten Lebensablauf dieser ihm vertrauten und teueren Seele, ihr Daseinsgefühl in einer bestimmten 
Lagerung, deren Entwicklung, Verwirrung und Befreiung. Gewiß kann man ein Musikstück auch 
verstehen, in sich empfangen, ohne andere Schöpfungen des Meisters zu kennen, ohne überhaupt 
seinen Namen zu wissen. Aber wenn wir etwa mit der Welt Bachs vertraut sind, und nun hebt sich 
der Takistock zur Matthäuspassion und der düster großartige E-Moll-Akkord setzt ein — erleben 
wir da nicht mehr als wenn wir den gleichen Klang in irgend welchem anderen Zusammenhang 
hörten? Der Geist Bachs überschattet uns, schlägt uns in seinen Bann, wir sind eingestellt auf ihn; 
die Seele die wir früher schon in all den Wundern ihrer Werke erlebt haben, ist uns gegenwärtig, wir 
folgen ihr nun wiederum in den Bahnen die sie uns oft geführt hat. 

Das ist der lebendige, lebenspendende Sinn der eingehenden Beschäftigung mit dem Schaffen 
eines großen Meisters. Fedes Gebilde besteht für sich, wird für sich verstanden. Aber weil es die 
Offenbarung eines persönlichen Geistes ist, deshalb werden wir es in uns leichter und vollständiger 
wieder in seelisches Erleben zurück übersetzen, wenn uns der gestaltende Geist aus seinen sonstigen 
Schöpfungen vertraut ist. 
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So gewiß es ist, daß der empfängliche Betrachter von Giorgiones CASTELFRANCO-ALTAR oder 
dem IDYLL ohne weiteres entzückt sein wird: reicher und tiefer und ergreifender wird das Erleben 
des Bildes in uns, wenn wir die ganze stolze Reihe seiner erhaltenen Meisterwerke immer wieder 
genau betrachtet, in uns aufgenommen haben, wenn uns aus dem Ganzen seines Werkes das Ganze 
seiner Persönlichkeit nahe gekommen ist. Dann fühlen wir lebendiger noch in jedem Zug eines 
Gemäldes und in dem wundervollen Zusammenklingen aller Werte diesen uns vertrauten Menschen, 
verstehen ihn überallrascher und inniger, und mit größerer beglückender Fülle strömt sein begnade- 
ter Geist in uns über. y 

Hieraus ergibt sich die Rechtfertigung des vorliegenden Buches. Die Lebensarbeit anderer 
Meister steht klar umrissen vor uns, jedermann ohne weiteres zugänglich. Giorgiones Gemälde, in 
denen seine Seele lebt, sind weithin verstreut, von Rom bis Glasgow, von Madrid bis Petersburg. Und 
nicht nur das. Wir haben im Vorwort angedeutet, daß sein Schaffen nicht ausreichend durch 
gleichzeitige Zeugnisse belegt ist, und wir werden im zweiten Bande erörtern, aus welchen besonderen 
Gründen schon früh das Werk und die Überlieferung Einbuße erlitt, wie die neuere Kritik zuerst 
allzu schlaf, dann allzu scharf verfuhr. Um das Bild seiner Persönlichkeit in annähernder Richtig- 
keit wieder erstrahlen zu lassen, ist eine sorgsame Arbeit nötig, sichtend und aufbauend. Viele 
weite Reisen, immer wiederholte Galeriestudien und Vergleiche sind die Voraussetzung dieser 
Arbeit, die sich auch auf den ganzen Umkreis des Meisters erstrecken muß. Nur sehr wenige 
Menschen haben die äußere Möglichkeit, sich den Stoff der Anschauung zusammen zu suchen, zu 
ordnen, innerlich abzuklären. Was dem Verfasser im Laufe von Jahrzehnten zur Klarheit und 
Gewißheit geworden ist, das wird hier dem Leser in möglichst straffer Ordnung vorgetragen und mag 
ihm nun den Weg zum Erleben jenes schöpferischen Geistes im Ganzen seines Werkes ebnen. 


I; haben in jedem der drei Zeitabschnitte zuerst eine Beispielreihe für Giorgiones Natur- 
erfassung aufgestellt: Landschaft, Körper, Kopf 

Landschaft ist schon vor Giorgione gemalt worden, besonders in Venedig, aber er fühlte ihre 
Erscheinung und ihr Leben mit einer neuen Inbrunst; er unterscheidet sich dadurch nicht nur von 
Michelangelo, sondern auch von seinen venezianischen Vorgängern. Das bezieht sich auf das Ganze 
der Landschaft, den Bau des Geländes und die Ordnung der Formen, das Leben der Erde und des 
Himmels, und es geht durch alle Einzelheiten hindurch. Kein Venezianer hat vor Giorgione Bäume 
gemalt wie er, weil keiner ihr Leben so gefühlt hat; wie der Stamm kraftvoll dasteht, die Zweige weit 
sich strecken, wie eine große Laubmasse sich in ruhiger Kugelfläche rundet oder ein hohes Gebüsch in 
bizarren Linien auslädt, wie ein schwankes Bäumchen sich biegt oder kleine hellfarbige Blättchen in 
Luft und Sonne schaukeln. In all dem empfinden wir das ganz bestimmte Lebensgefühl dieses einen 
Menschen, das sich in die Gegenstände der Landschaft hinein versetzt. Oft, wenn wir durch die 
Natur gehen, sehen wir Erscheinungen wie sie sein Auge mit Liebe und Freude geschaut hat, fühlen 
uns leise von seiner Seele gegrüßt. 

In Gottes Schöpfung erscheint als Werk des leizten Tages der Mensch; und wieder als leizies 
Werk an diesem Tage das Weib. Kein Venezianer hat vor Giorgione eine Frau gemalt wie er, keiner 
hat das Besondere der weiblichen Statik gesehen und das Göttergeschenk der Grazie, das ın erlesenen 
Geschöpfen dieser Statik verliehen ist. 
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Kein Venezianer hat vor Giorgione Bildnisse gemalt wie er, weil keiner so das Leben gefühlt 
hat, das sich in den Formen des Antlitzes ausprägt. Keiner hat einen Kopf von so ergreifend edlem 
Ausdruck geschaffen wie das Prophetenhaupt auf Salomes silberner Schüssel. Gewiß findet man 
auch bei den anderen Künstlern jener Zeit die allgemein menschlichen Prägungen des Ausdrucks: 
das lächelnde Glück der Mutter und die scheue Zartheit des Mädchens, den Stolz des Ritters und die 
Entsagung des Mönches. Aber solche Arten des Menschentums sind bei Giorgione niemals Formeln, 
sondern immer aus eigenem Empfinden geworden, seine Persönlichkeit lebt darin. Und wenn Gior- 
gione seelisches Erleben darstellt, das aus dem Rahmen der üblichen Aufträge herausgeht, dann zeigt 
sich die Besonderheit und der Adel seines Geistes um so köstlicher: in dem KONZERT hat er, der 
Maler-Musiker, einen bestimmten Zustand der Seele so reich und einfach, so groß und fein gestaltet, 
wie es keinem anderen trotz aller Nachahmungen je gelungen ist: tiefe wortlose Empfindung, durch 
Musik ausgelöst und über die Alltäglichkeit erhoben; ein Ewiges aus begnadetem Geiste ergreift uns, 
ein Lebendiges aus jenem längst versunkenen Menschen. 


ie Grundanlage der Seele kann sich durch verschiedene Mittel aussprechen; Michelangelos 

Innenwelt ist nicht nur in seinen Statuen undGemälden verkörpert, sondern auch in seinen 
Gedichten. Für Giorgione wird die Musik ein gern geübtes Mittel gewesen sein, tiefes Empfinden 
und wechselnde Stimmungen in künstlerischer Verklärung auszusprechen. Als Musiker war er bei 
seinen Zeitgenossen gefeiert — wir kennen ihn nur als Maler. Und er war ein geborener Maler: 
sein eigenstes Empfinden seizte sich in Gebilde der Sichtbarkeit um, so vollkommen, daß jede Einzel- 
heit des gemalten Werkes von seinem persönlichen Geist erfüllt ist. Niemals bleibt in seinen Bildern 
ein Rest, der nicht in Form aufgelöst wäre, niemals findet sich eine Linie oder Farbe, die bloß 
Malerei, nicht von Leben erfüllt wäre. Form und Geist gehen völlig in einander auf. Aus den Gegen- 
ständen seiner Bilder, aus der Naturerfassung und der allgemeinen Stimmung ergibt sich uns daher 
noch nicht sein ganzes Wesen, ebenso eigen und einzigartig ist die Form. Jeder wahrhaft große 
Künstler ist ein Meister der Form, ein Mebhrer ihres Reichs, weil er sie nach dem Ebenbilde seines 
Geistes schafft: in jedem Teilchen der künstlerischen Gestaltung lebt seine Seele. 

Hören wir das Werk eines großen Musikers, so empfinden wir im Rhythmus, in der Harmonie 
und der Melodie das ganz besondere Lebensgefühl, die einzigartige Geistigkeit des Meisters. Wer zu 
dieser Erfassung der musikalischen Sprache nicht veranlagt ist, für den bleibt Musik ein leeres 
Geräusch. Von der Malerei aber gilt das Gleiche; wer nur das Allgemeine des Gegenstandes und der 
Stimmung wahrnimmt, wer nicht in jeder Einzelheit der Form den gestaltenden Geist erlebt, dem 
bleibt entscheidend Wertvolles verschlossen. 

So 1st es nicht bloß die sanft ergreifende Stimmung und die Lebensfülle der Naturdinge — der 
Landschaft, des Menschen — die uns Giorgiones Wesen künden: das Zeichnen von Linien und 
Flächen, das Malen von Farbe und Licht ist ihm ein Gestalten seines eigenen inneren Lebens. 

Wenn er kleine Blättchen auf schwanken Zweigen malt, so empfinden wir ihm nicht nur nach, 
mit welcher Freude er in der Natur ihr lustiges Schaukeln vor dem blauen Himmel geschaut, wie er 
sein eigenes Daseinsgefühl in diese Erscheinung hinein gesehen hat, sondern wir erleben auch seine 
Malerlust, mit der er diese gelben und hellgrünen Farbentupfen auf das schöne klare Blau setzt. 
Absolute Wirkungen, die man mit den musikalischen vergleichen kann, durchdringen sich im Werk 
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des großen Malers mit der Wiedergabe der Natur so vollständig, daß immer das persönlich erfaßte 
und gestaltete Abbild zugleich persönlich empfundenes und geformtes Ornament ist; jeder Bildteil 
entspringt zugleich der Naturerfassung und dem Kunstwollen des Meisters. 

In der Farbe äußert sich überall, abgesehen von der Wiedergabe eines Wirklichen oder als 
wirklich Gedachten, ein persönliches Empfinden; alles ist, wie in der Musik, das freie Aussprechen 
innerer Vorgänge. Wir fühlen, mit welchem Anteil er ein volles glühendes Rot gemalt hat, oder ein 
tiefes Grün, kaltes Weiß neben rosigem Schimmer, leuchtendes zartes Goldgelb über sattem Blau. Aus 
dem Wesen des Meisters ergeben sich ganz besondere Stufungen der Farben, sie sind der vollständige 
und unnachahmliche Ausdruck dieses eigenen und einzigen Geistes. 

Das feine und sichere Gefühl für den Ausdruckswert der Farbe findet sich natürlich nicht bei 
oberflächlichen Rezeptmalern, auch nicht bei Künstlern, deren Formwillen sich mehr auf das 
Zeichnerische richtet, sondern nur bei Koloristen, die zugleich fein empfindende Menschen sind. 
Wie die einzelnen Farben ihren seelischen Ausdruckswert haben, so schließen sie sich im reichen 
Gemälde nach Ausdehnung, Stufe und Betonung zu einer Ordnung zusammen, die dem Bau 
des gestaltenden Geistes entspricht. Daher ist denn auch das Ganze der Farbenordnung bei solchen 
Malern ein Spiegel der gesamten seelischen Einstellung: die Paletten eines Fra Filippo und Piero 
della Francesca, eines Veronese und Tintoretto unterscheiden sich nur äußerlich nach den Möglich- 
keiten des Handwerks, wesentlich aber nach der Grundrichtung des eigensten Lebensgefühls. 

Wie jede Farbe, so lebt jede Linie; auch das Spiel des Lichtes ist immer gestaltetes Empfinden, 
von den Einzelwerten bis zu den großen Wirkungen. Und das alles eng verbunden mit dem Handwerk: 
die Art des Vortrags ist überall Ausdruck des schaffenden Geistes. Die vielen kleinen Lebendigkeiten 
schließen sich zusammen; hier trillert eine Linie, daneben eine andere, und das geht so durch das 
ganze Bild hin; die Farben scheinen sich an einander zu freuen und sich gegenseitig zu stärken. 


o schließt sich dies vielfältige Leben zu einem Gemeinsamen, wie die Vorgänge im Bewußtsein 
5 zur Gesamtheit des Ich. Feder Bildteil ist formgewordene Empfindung, und jedes Bildganze 
eine Offenbarung seiner Seele. Er stückelt nicht Einzelheiten zusammen, die er vor der Natur oder 
in der Werkstatt aufgenommen hat, er gestaltet vielmehr alle Form im einheitlichen Sinne des Bild- 
gedankens; jede Fläche und Farbe steht in der Ordnung des Ganzen, nichts stößt sich, nichts irrt 
herum, jede Wirkung nimmt Rücksicht auf jede andere, und wird wiederum von ihr getragen und 
gesteigert — alles klingt in einer zarten reinen Harmonie zusammen. Es ist die lebendige Einheit 
des schaffenden Geistes, die so zur Form wird. Die persönliche Art wahrzunehmen und zu gestalten, 
das Wahrgenommene und Gestaltete zu gliedern und die Betonungen zu verteilen bedingt die Ordnung 
der Gesamtform. Nicht die Sinne schaffen das Kunstwerk, sondern der Geist dem die Sinne dienen. 
Wie der Geist ein Wunderbau ist, so das Kunstwerk, und in dessen Einheit offenbart sich die Einheit 
der Seele; in dem Temperament, der Eindringlichkeit, der Klarheit des Gebildes gestaltet sich der 
Pulsschlag, die Kraft und die Ordnung des Geistes. Wer Musik zu hören oder Malerei zu sehen 
versteht, fühlt in der künstlerischen Schöpfung das Wesen ihres Schöpfers, deutlicher als es durch 
tausend Worte vom Mensch zum Menschen übermittelt werden könnte. 

FTedes Werk Giorgiones ist nicht nur in der Feinheit der Erfindung und Ausführung über den 
Durchschnitt erhaben, sondern dem Sinne nach einzig; es ist immer etwas Wesentliches darin, das 
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noch keiner vorher gewollt hatte, und das keiner nachher so gekonnt hat. Auch wenn er herkömmliche 
Dinge zu malen hat, die Madonna mit Heiligen im CASTELFRANCO-ALTAR, schafft er besonderen 
Aufbau und einzigartige Stimmung. In der gesamten abendländischen Malerei ist nichts mit seiner 
VENUS zu vergleichen, trotz all der ungezählten Venusbilder der folgenden Fahrhunderte; es gibt 
keine Figuren-Komposition wie im URTEIL SALOMOS oder der ADULTERA, keine Landschaft 
wie das IDYLL, nie vorher ist etwas Ähnliches entstanden, bei keiner der zahllosen Nachahmungen 
ist Gleiches gelungen. Das KONZERT war ein ganz neuer Bildgedanke; wie viele Konzerte sind in 
den folgenden Generationen gemalt worden, keines hat auch nur eine Spur von der Sicherheit im 
Aufbau und von der seelischen Tiefe des Vorbildes. 

Der Augenreiz der Linien und Farben, die Sicherheit des Handwerks und des Aufbaus sind 
nur die Voraussetzung, nicht dasWesen hoher Malerei: entscheidend ist, daß eine wertvolle Seele in 
ihnen lebt. Fehli dieser tragende Wert, so genügt eine leichte Verschiebung in der allgemeinen Ein- 
stellung des Formwillens, und alles frühere Gebilde wird hohler Plunder. Heute geht dies Verwerfen 
besonders rasch. In alter Kunst, bis etwa zur Zeit Giorgiones hin, ist die Form fast immer Ausdruck 
eigener Empfindung, auch die Werke bescheidener Meister haben daher bleibenden Wert, er stuft sich 
nur ab nach dem Rang des schaffenden Geistes. Die klassische Kunst und ihre Weiterbildung im 
Barock enthielt die Möglichkeit, Form ohne eigenen Gehalt hinzustellen. Giorgione gab in der vollen- 
deten Sprache das unvergleichliche Bekenntnis des KONZERTES: sie bot ihm die Möglichkeit, tiefes 
Empfinden und Erleben klarer und zwingender zu gestalten als es ihm mit den Mitteln der älteren 
Kunst möglich gewesen wäre. 

Immer wieder, wenn wir vor ein solches Meisterwerk treten, staunen wir über die Fülle des 
Neuen das es uns zu sagen hat: bei jedem Besuch läßt uns die eigene innere Entwicklung Werte 
erfühlen, die vorher in uns nicht anklangen. Aber auch die Persönlichkeit des Künstlers ist keine 
starre Größe, und hieraus ergibt sich eine zweite Gestaltung von Leben, die sich jener Lebendigkeit 
des Einzelwerks überordnet: ist es immer dieselbe Seele, die sich formt, nach demselben Bauplan, 
so ist sie doch immer neu. 


VW; wir also in den Schöpfungen Giorgiones das Besondere seines Geistes zu erfassen suchen, 
so vollendet sich solches Erleben ersi, indem wir die Entwicklung dieses Geistes verfolgen. 
Aus der bestimmten seelischen Lagerung bei jeder einzelnen Formung, und aus der Geschichte der 
unablässigen Umlagerung ergibt sich Wesen und Werden des Ich, das Wunder der künstlerischen 
Persönlichkeit. 

Weil das Gestalten des Selbsterlebten das Wesen der Kunst ist, deshalb hat nur das Selbst- 
geschaffene Wert, Nachahmungen sind Ware. Die nämliche Form, die bei einem wahrhaft schöpfe- 
rischen Künstler von hohem seelischem Rang ist, wird beim Virtuosen gleichgültig und langweilig. 
Und weil die Lagerung der Seele sich ständig verschiebt, deshalb ist auch ihre echte Gestaltung in 
ständigem Wandel. Wer ohne inneres Erleben malt oder meißelt, oder nicht die Gabe hat, sein eigenes 
Erleben in Form umzusetzen, der wird andere oder sich selbst wiederholen: an Stelle der heiligen 
Kunst tritt dann die kalte Routine. Wenn aber ein wahrer Künstler sein inneres Erleben selbständig 
zu Form gestaltet, kann er sich nie wiederholen, so deutlich gerade die allgemeine Anlage seines 
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Wesens gleichbleibend aus jedem Werke spricht. Alles was Giorgione gemalt hat, ist empfunden, ist 
erlebt, und darum hat er sich nie wiederbhol:. 

So ist es bei jedem großen Meister, der eigenes Erleben ausspricht: während die Grundstimmung 
gleich bleibt, dem angeborenen Bau seines Geistes entsprechend, ist die einzelne Äußerung immer 
verschieden, bedingt durch die wechselnde Lagerung des seelischen Stoffes. Lionardo und Michel- 
angelo, Rembrandt und Beethoven sprechen in jeder Schöpfung ihre fest umschriebene Persönlichkeit 
aus, aber jede Offenbarung ist neu und darum auch im Werk des Künstlers einzigartig; selbst wenn 
ähnliche Vorstellungsreihen geformt werden: es ist gerade besonders merkwürdig und aufschlußreich, 
wie solche Meister dieselbe künstlerische Aufgabe zu verschiedenen Zeiten verschieden anfassen. 
Tizian hat sich öfters wiederholt, ohne wesentliche Änderungen, und die Ignuda der Uffizien ist 
eine etwas verdorbene Nachzeichnung der Venus Giorgiones; gar nicht zu reden von Repliken zu 
Verkaufszwecken. Bei Giorgione dagegen ist die Bildvision immer neu, auch wenn die Anlässe 
ähnlich sind. 

Kein Venezianer hat einen Altar von so bezauberndem Klang gemalt wie den CASTELFRANCO- 
ALTAR, aber Giorgione hat ihn nicht wiederholt; der MADRIDER ALTAR ist auch ein. bezaubernder 
Klang, doch ganz anders instrumentiert. Dieser Unterschied in der Anlage ergibt sich von selbst aus 
der Wandlungdes Formwillens: das rhythmische Gesetz im Aufbau des CASTELFRANCO-ALTARS ist 
das gleiche wie in der Einzelgestali des Sankt Georg, und das rhythmische Gesetz im Aufbau des 
MADRIDER ALTÄARS das gleiche wie in der Einzelgestali des Rochus. Die Geistigkeit hat sich zu leben- 
digerer Spannung entwickelt, der Formwille hat dieGesinnung der neuen Zeit in sich aufgenommen. 
Ebenso ist es bei den Landschaften. Wenn wir die Hauptwerke aus den drei Epochen vergleichen, 
so sehen wir in jedem die gleiche Persönlichkeit, und doch sind die Bildgedanken einzigartig. Die 
Grundstimmung bleibt in den Landschaften, weil sie aus dem beharrenden Bau seines Geistes 
hervorgeht, aber die einzelne Offenbarung gestaltet sich jedesmal abweichend nach der Lagerung 
dieses Geistes. In dem KONZERT ist die Form durch die früheren Halbfigurenbilder und die reicheren 
Gemälde vorbereitet, ebenso der Inhalt, die allgemeine träumerische Stimmung wie die besondere 
Einstellung in das musikalische Empfinden; so ruht der Bildgedanke auf der Gesamtheit seines 
Werkes — und ist doch ganz neu. 


e genauer wir uns in das Werk des Meisters vertiefen, um so zahlreicher werden die Be- 

ziehungen, die wir zwischen den einzelnen Gemälden verlaufen sehen. Teile der Landschaft 
kehren ähnlich wieder, aber anders geformt, immer anders eingestellt in den Zusammenbang des Bild- 
gedankens: Felsblock und Baumkulisse vorn, Turm und Häuser im Mittelgrund, blaues Gebirge und 
farbige Wolken inder Ferne. Ebenso Haltung und Haartracht der Köpfe, Bewegung der Gestalten, 
Gliederungdes Aufbaues. Bei aller Ähnlichkeit der persönlichen Erfindung ist doch der Zusammen- 
hang stets ganz neu, das Einzelne entsprechend verschoben und durchgeformt. Es finden sich diese 
Beziehungen ungleicher Gleichheit zwischen Werken großen zeitlichen Abstandes, wie PHILO- 
SOPHIE und VENUS, ANBETUNG DER KÖNIGE und ADULTERA. Oder: von einem Bild aus laufen 
solche Fäden zu zahlreichen anderen; so vom IDYLL zum MADRIDER ÄLTAR, zur FAMILIE, zur 
ADULTERA, zur VENUS, zum KONZERT. 

Von innen gesehen ist dies die Betätigung des stets sich verschiebenden Gewebes schöpferischer 
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Vorstellung. Der Bildgedanke löst die ihm entsprechenden Gestaltungen der Form aus, Linien, 
Farben, Lichtstufen in bestimmter Ordnung. Diese Lösungen bleiben im Bewußtsein oder Unter- 
bewußtsein des Künstlers lebendig; bei neuen Bildaufgaben treten sie wieder hervor, aber zu anderem 
Netz verschlungen, und zugleich an sich verändert, weil das Ganze der inneren Anschauung sich 
inzwischen verschoben hat. Die unablässige Umlagerung zeigt sich darin, die Lebendigkeit des 
schaffenden Geistes. Der Formgedanke der sitzenden Frau aus der FAMILIE wiederholt sichimIDYLL, 
aber nicht nur eingestellt in den unterschiedlichen Zusammenhang, sondern auch an sich weiter 
entwickelt: der Kontrapost und der geschlossene Umriß geschärft und geklärt. Ebenso ist es bei den 
Beziehungen der Farbe unddes Lichtes, des Aufbaus und der Stimmung, die zwischen den einzelnen 
Werken spielen. 

Wenn man diese Veränderungen herauslöst und zeitlich ordnet, so geben sie ein deutliches Bild 
der ständigen W andlung des Formwillens. Dasselbe Bild entsteht, wenn man die Entwicklung der 
einzelnen Formwerte betrachtet. In der Linie beginnt er mit zierlichem Spiel und kommt allmählich 
zu immer größerer Vereinfachung, ebenso in der Farbe vom Nebeneinander vieler köstlicher Töne 
zu wenigen schlichten Werten; im Licht von vorsichtiger Trennung begrenzter Flächen zu einheit- 
lichem Wogen; im Vortrag von dem zurückhaltenden Handwerk zu persönlicher Freiheit. Von der 
fast puppenhaften Bewegung der frühesten Werke über die sanfte Grazie der MOSES-LEGENDE oder 
desCASTELFRANCO-ALTARS zudem Kontrapost der mittleren Zeit, der dannnoch gestrafft wird. Der 
Ausdruck zuerst still und zart, bei mehrfigurigen Bildern gleichartig verteilt, später kräftiger, in 
Gegensätzen gestuft, und schließlich zu strengem Gefüge zusammengefaßt. 

Alle solche Bildwerte — Linie, Farbe, Licht undV ortrag, Bewegung, Aufbau und Ausdruck — 
entwickeln sich nicht unabhängig von einander, oder gar als Widersprüche, wie es bei unselbständigen 
Künstlernvorkommt, sondern sie bedingen sich inihrem Wandel stets gegenseitig. So istetwa die gleich- 
artige Helligkeit großer Flächen in den glatt gemalten älteren Bildern Voraussetzung für das lockere 
Nebeneinander juwelenhafter Farbstücke; mit dem Vordringen des Helldunkels wird die Zahl der 
Farben geringer, ihre Art kräftiger, die Malweise breiter, die Linie einfacher, die Kontrastspannung 
schärfer, der Ausdruck straffer. Es wäre willkürlich, die Entwicklung in einem dieser Werte für die 
treibende zu halten: sie alle sind innerlich mit einander verbunden, in der Trefe der Anschauung 
und Formabsicht; ihreWandlungen, stets in einander greifend, sind dieWandlungen des Künstlers. 

Indem wir dies Reicherwerden der Mittel und das innere Erstarken beobachten, erleben wir 
doch zugleich das Beharrende darin: das Einmalige der Persönlichkeit. Alles Gestaltete ist Form- 
werdung einer einzigartigen Seele, in dem Wandel empfinden wir ihr Leben und Werden, durch alles 
hindurchgehend dasGleichbleibende ihres Wesens, die Anlage dieses tiefen und feinen, liebenden und 
hinreißenden Geistes. Fedes einzelne Werk ist eine lebendige Einheit, weil der schaffende Künstler 
sein persönliches Schauen und Empfinden selbständig darin gibt; Natur-Erfassung und Formwille 
lagern sich um, und sie stellen sich ein auf den jeweiligen Bildgedanken; in allem aber lebt der an- 
geborene Zauber seiner Seele: über dicht sich folgenden Wellen die ruhig glänzende Sonnenbrücke, 
die wundersam leuchtende Einheit des gleichen Lichtes. 
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2 us der Gesamtheit seiner Werke ergibt sich, daß Giorgione eine harmonische und liebenswürdige 
Natur war, und daß er, bei aller Tiefe seines Empfindens, das Leben gern von der schönen 
Seite nahm, wenn ihm auchjenes Maß von Leid nicht erspart geblieben sein wird, das den Menschen 
erst zum Menschen macht. Die sinnenden Gestalten in seinen Bildern kennen wohl das Leid, die 
Entsagung, wie der heilige Antonius in dem MADRIDER ALTAR, aber sie sind nicht zermürbt, nicht 
innerlich gebrochen; sie haben die Harmonie der Seele bewahrt oder wieder gefunden. 

Und weiter: die sinnenden Menschen auf Giorgiones Bildern haben nicht nur ihre innere 
Harmonie, sie sind auch nicht allein; Salome hat ihre treue Dienerin, der Spinett-Spieler seinen 
Freund, der ihm die Hand auf die Schulter legt, ihn verstehend anblickt und mit ihm in der Musik 
lebt. Giorgione selbst war offenbar eine gesellige Natur. Rembrandt hatte wohl auch nach Saskias 
Tode Bekannte, und eine Magd im Hause, die aber keine Gefährtin seines Geistes sein konnte. Die 
Gestalten von starkem Ausdruck, die er schuf, sind innerlich einsam; auch wenn mehrere auf einem 
Bilde zusammen stehen, bildet sich kein Kontakt zwischen ihnen. 

Giorgione wird manchen Gedanken, manche Empfindung gehabt haben, die seine Freunde und 
Freundinnen nicht verstanden, aber andererseits erfaßt er auch die Dinge des schlichten Lebens 
mit persönlicher Feinheit, gibt ihnen die Farbigkeit seiner Sinne und den Adel seiner Seele. So 
spannte sich sein Geist in gleichmäßigem Reichtum von der Oberfläche in die Tiefe und bot weite 
Berührungsflächen für alle Mitmenschen, Mann und Weib, hochund niedrig, Künstler und Zentilom. 
Bei Rembrandi dagegen hat man den Eindruck, daß der Wert seines Geistes erst da beginnt, wo er 
sich von der Alltäglichkeit abwendet, daß in ihm das Wertvolle einsam und zerquält war. 

Dies sind nicht Unterschiede der Zeit, sondern der Anlage, des Schicksals. Rembrandt gleicht 
darin mehr dem Michelangelo. Auch nicht Unterschiede des Landes und Volkes: wie neben Gior- 
giones blühender Freudigkeit der düstere Ernst des Michelangelo steht, so neben Rembrandts schmerz- 
voller Innerlichkeit die heiter prunkenden Doelenstücke, die lustigen Bauernbilder und die üppigen 
Stilleben der Holländer. 

In dem KONZERT kommt Giorgione dem großen nordischen Maler seelischer Tiefe besonders 
nahe. Aber die Tonart ist verschieden, Formung einer anderen Persönlichkeit, einer anderen Stellung 
zu den Erfahrungen des Lebens. Rembrandt gelangt nach dem übersteigerten Ausdruck seiner frühen 
Werke erst ziemlich spät dazu, eigenstes Empfinden mit schlichter Innerlichkeit auszusprechen, 
aber da hatte er Schweres durchgemacht, und wir schauen in ein müdes unglückliches Herz. Wir 
sehen Menschen, besonders alte Menschen, denen nichts den freudigen Glauben an das Schicksal 
und an sich selbst wiedergeben könnte. Auch Giorgiones Spinett-Spieler blickt ernst und entsagend 
in die Welt, aber er grollt ihr nicht, sein Antlitz spricht Harmonie und Frieden aus. Und derselbe 
Maler erfand jenes IDYLL, da heitere fugend das Dasein in der Sonne genießt, beim Klang der Laute: 
Musik als Ausdruck der Lebensfreude hier, dort als Trägerin ernster Sammlung — beide Seiten 
der Musik wie der Lebenserfassung waren in seinem Geist enthalten. 

Innere Ausgeglichenheit ist keineswegs für jeden großen Künstler bezeichnend. Michelangelo, 
Rembrandt, Beethoven waren unruhige, innerlich zerklüftete und zerquälte Menschen, unzufrieden 
und oft feindlich auf die Umwelt blickend. Ihnen gegenüber stehen Lionardo, Mozart, Goethe: in sich 
fest gegründet und klar, ruhig und sicher mit der geistigen Umwelt sich abfindend; Olympier. Es 
ist töricht, die eine Wesensart für wertvoller halten zu wollen als die andere, wie es heute vielfach 
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geschieht: unsere Zeit, mit so unsicherem Gefüge der Gesellschaft und der Rassen, so voller Gegen- 
sätze und Ungelöstheiten, mit einer unerhörten Raschheit der Umlagerungen auf allen Gebieten, 
bringt Menschen hervor, die keine Muße haben harmonisch zu sein. Michelangelo und Rem- 
brandt sind auch früher hoch verehrt worden, aber man bewunderte mehr die äußere Form ihrer 
Gestaltung, nicht ihre schmerzvolle Seele. Wegen seiner seelischen Haltung war den vergangenen 
Jahrhunderten Raffael das höchste Wunder. Michelangelo ist freilich ganz gewiß der weitaus 
bedeutendere und wertvollere, aber nicht weil sein Wesen zerrissen und düster, sondern weil er ein 
größerer Formschöpfer war, das ist das Entscheidende. Richtiger wäre die Zusammenstellung von 
Mozart und Beethoven, das sind beides Künstler höchsten Ranges, und entgegengesetzter Blut- 
mischung. Ich glaube nicht daß man da einen über den anderen stellen wird: es kommt nicht auf die 
Richtung und Färbung des Geistes an, sondern erstens auf seine Tiefe und seinen Reichtum, und 
zweitens auf die Fähigkeit der Gestaltung in einer bestimmten Kunstsprache. Sinn aller organi- 
schen Bildungen von der Zelle an ist Ausgleich von Spannungen. Beruht seelische Harmonie eines 
Menschen auf Beherrschtheit vielfältiger Spannungen, so ist esdurchaus oberflächlich, sie als Mangel 
an Tiefe und Leidenschaft zu deuten. Dafür kann man sich auf den größten deutschen Künstler be- 
rufen: Goethe hat alle Stürme, alle Risse und Klüfte in seiner Seele zu überwinden gestrebt, und 
hat sie überwunden, er hat die Widersprüche in sich so klar gefühlt wie je ein Künstler, hat sie im 
Faust gestaltet, aber seine feste Männlichkeit und der gesunde Bau seines Geistes hatihn Ruhe und 
Harmonie finden und bewahren lassen. Das gleiche gilt auf einem anderen Gebiet höchster seelischer 
Leistung: religiöse Fanatiker, schlecht geheilte Seelenkrüppel, mögen viel Sonderliches haben, auch 
Hinreißendes, ihr Leben und ihre Äußerungen mögen uns fesseln oder ergreifen; aber es fragt sich 
ob die Abgeklärtheit und der Seelenfriede des herligen Franciscus nicht männlicher, menschlicher, 
wertvoller ist. Das in sich ruhende, harmonische Kunstwerk, der in sich ruhende, harmonische 
Geist ist nicht eine niedrigere Stufe des Menschentums als das Zerrissene, Zerquälte, Unselige. 


I; in jedemWerk Giorgiones die seelische Ausgeglichenheit seines Schöpfers Form geworden 
ist, so 1st die ganze Reihe dieser Gestaltungen der Ausdruck eines ruhigen klaren Werdens. 
Es gibt da kein Umkehren, kein Verleugnen des Früheren, sondern überall ein sicheres Weiterbauen, 
ein Reicherwerden auf der festen Grundlage. Die obersten Bildgeseize, mit denen wir die Ab- 
schnitte seines Schaffens überschreiben, widersprechen sich nicht, sondern umschließen sich: was 


in der früheren Epoche galt, bleibt auch in der folgenden, wird aber durch die neu hinzutretenden 


Absichten des Formwillens bereichert und vertieft. Wie anders ist das so oft in unserer Zeit gewesen, 
wie oft haben da Künstler sich von ihrem früheren Wollen weg entwickelt zu vollem Gegensatz hin, 
so daß es manchem peinlich ıst, an seine eigene künstlerische Vergangenheit erinnert zu werden. 


Umkehr kommt auch in der alten Kunst vor, besonders gerade in Epochen rascher Wandlung 


wie sie Giorgione erlebte. So geschah es damals in Florenz, und auch in Venedig: die Nachfolger 
Bellinis haben sich vor der Größe der neuen Kunst gebeugt, aber es war ihnen nicht gegeben, sie 
innerlich zu erfassen und aus neu eingestelltem Geist zu schaffen. Deshalb sind ihre späteren Werke 
widerspruchsvoll, und ebenso das Ganze ihrer künstlerischen Laufbahn, während bei Giorgione in 
jeder einzelnen Gestaltung wie im gesamtenWerk eine klare Sicherheit strahlt. Der persönliche Geist 
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war hier tief und stark genug, um sich mit dem allgemeinen Geist der Zeit rubig auseinander setzen 
zu können. 

Wenn wir Giorgiones Werke zeitlich ordnen, so brauchen wir uns nicht nur des festen Maß- 
stabes zu bedienen, den uns die Fülle der Gestaltungen des Gesamtgeistes bietet, sondern sie fügen 
sich auch als natürliche Abfolge eines persönlichen Reifens. Die spielerische Linie bei der JUDITH, 
die strenge Linie bei der VENUS, das zarte, gleichsam lächelnde Rot dort, das ernste gehaltene Rot 
hier; die sanfte Träumerei in dem BERLINER BILDNIS und die kraftvolle Männlichkeit des 
SELBSTPORTRÄTS; die scharf abgegrenzte Lichtstufung bei der PHILOSOPHIE mit ihrem stillen 
Zauber und die großartige Wirkung des MARCUS-WUNDERS mit dem klaren Horizont in dunkler 
Sturmnacht — und so bei all den Beziehungen in Ausdruck und Aufbau: immer ein Reicher- 
werden der künstlerischen Mittel, übereinstimmend mit der Entwicklung der Zeit, aber zugleich ein 
Reiferwerden der sich gestaltenden Seele. 

Das eigene innereWerden Giorgiones traf in glücklicher Weise mit der Geschichte des allgemeinen 
Geistes zusammen. Andere Meister hatten es nicht so gut. Rembrandt wuchs in der Zeit des hoch 
entwickelten Barock auf, und seine Fugendwerke sind voll von Theatralik und artistischer Spilz- 
findigkeit; etwa als Z2jähriger hat er dies Wirrsal zerrissen und sich langsam durchgekämpft zu der 
unvergleichlichen Innerlichkeit, um die wir ihn lieben und als einen der größten Bildner nordischen 
Geistes verehren. Freilich als er sich zu seinem eigenen Selbst schließlich emporgerungen hat, da 
trägt er die Narben des Kampfes, Müdigkeit und Bitterkeit überkommen ihn oft. Auch in Beethovens 
späten Werken klingt durch Ruhe und Heiterkeit das Nachzittern inneren Ringens, und der Schmerz 
der Einsamkeit. Man darf sich nicht verleiten lassen, aus diesen Beispielen das Wesen nordischen 
Geistes ableiten zu wollen: Bach und Mozart, die in jeder Fiber deutsch empfanden, waren unter 
glücklicheren Sternen geboren. Umgekehrt hat mancher hochbegabte Romane sich nur schwer in den 
Geist seiner Zeit gefunden. 

Bei Giorgione aber sehen wir allen Zauber der Fugend ungestört, weil seine Fugend in eine Zeit 
harmlos bescheidenen Kunstwollens fiel, nichts Theatralisches und Altkluges ist in seinen frühen 
Werken, sondern frische zarte Empfindung in den blütenhaften Farben, den feinen oft so lustig 
schwingenden Linien, in der ebrfürchtigen Malarbeıt. Die JUDITH, der CASTELFRANCO-ALTAR und 
alle anderen Kostbarkeiten jener Fahre sind unvergeßliche Äußerungen einer jugendlichen Seele. 
Als geborener Künstler verfügte er schon in den ersten Werken, die wir von ihm kennen, über die 
Mittel sein innerstes persönliches Fühlen zur Form zu gestalten. Und nun wird allmählich diese 
Seele ernster, gesammelter, reift der Bewegung entgegen, die durch Lionardo begonnen, durch Michel- 
angelo zur Höhe geführt ward. Die Entwicklung in seinem Werk ist die gleiche wie in der Gesamtheit 
des Schaffens seiner großen Zeitgenossen, vom späten Mittelalter zur Höhe der klassischen Kunst 
und letztlich zum Barock hin: vom Kleinen, Zarten zum Großen, Mächtigen; von ehrfürchtiger 
Feinmalerei zu freier Breite; von vielteiligem Nebeneinander zu knapper Straffheit; von lächelnder 
Zierfreude zu gehaltenem Ernst; von jugendlicher Liebenswürdigkeit zu gesammelter Kraft, zu der 
stolzen Männlichkeit, die uns aus seinem Selbstbildnis entgegenblickt. So ıst die Wandlung nicht 
eine äußerliche Anpassung, sondern freie Entfaltung des Eigenen. Die Anregungen aus der all. 
gemeinen Entwicklung der Geistigkeit lösen persönliche Anlagen aus, und die Abfolge dieser Aus- 
lösungen ermöglicht das selbständige Reifen des angeborenen Wesens. Er unterwarf sich nicht 
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fremdem Gesetz, sondern trug das gleiche Gesetz in sich wie die größten Geister seiner Zeit. So war 
die Bahn, die er ging, nicht nur der Weg seiner Zeit, sondern zugleich der Weg seines persönlichen 
Menschentums. Die einfache, ewig gültige Entfaltung der menschlichen Seele konnte sich hier 
klar und rubig vollziehen, in aller Schlichtheit und Natürlichkeit ein seltenes und ergreifendes 
Schauspiel. 

Der Geist dieses begnadeten Menschen ist nicht mit seiner körperlichen Hülle versunken, wie 
ungezählte andere, sondern hat sich in seinen Werken gestaltet; der vor Hunderten vonfahren gelebt 
hat, gestrahlt und gelitten, grüßt uns in all seiner Fülle, erhebt unser eigenes kleines Dasein. Die 
Freude des Augenmenschen an dem farbigen Schein der Dinge hat sich nach dem Gesetz hoch ent- 
wickelter Kunst geformt, und zugleich die Zartheit und Tiefe seiner Empfindung. “fedes seiner Ge- 
mälde ist eine kostbare Gestaltung dieser Augenfreude und Sehergabe, und das Ganze seines Werkes 
ein Wunder von Reichtum und Einbeit. Diesen Schatz zu besitzen, stets neu zu erwerben, das hohe 
Leben nach zu erleben, das in ihm als Form enthalten ist, beglückt die verstehende Seele, indem es 
sie bereichert und vertieft. 


K: urze Zeit nur ist jeder von uns als bewußter Geist in das unendliche Sein und Geschehen hin- 
eingestellt. Das tätige Leben des Menschen vervielfältigt und erhöht sich durch die Kultur- 
gemeinschaft, in der er mitarbeitet. Aber sein Geist hat die Möglichkeit anschauend und verstehend 
weit über die engen animalischen Schranken von Raum und Zeit hinauszugreifen. Wir beobachten 
fernste Gestirne, wissen ihre chemischen Bestandteile und die Gesetze, nach denen sie ihre Bahn 
durchrollen. Wir erforschen die Erdrinde, überall erzählt uns ihre Form und Zusammensetzung von 
ihrem Werden. Immer genauer entfaltet sich vor uns in millionenfacher Gestalt die Geschichte 
des organischen Lebens, in dem sich ewige Stoffe zu höchster Verschlungenbheit in einander gespannt 
haben. Das Mikroskop enthüllt uns stets neue Geheimnisse dieses Lebens, auch des Lebens, das 
vor vielen Jahrtausenden in erkaliendem Gestein eingeschlossen wurde. Wir wissen, daß dies 
unendlich Vielfältige im unendlichen Sein das Werk weniger Elemente ist, die sich immer wieder 
trennen und immer wieder vereinen zu stets neuen Bildungen, von den einfachsten bis zu den unbe- 
greifbar verschlungenen der organischen Zelle, und wir ahnen, daß auch jene Elemente als regel- 
hafte Gestaltungen aus Einem Sein entstehen, so wie durch alles Geschehen Ein Gesetz geht. 

Und in dieser Welt des ewig Flutenden und ewig Gesetzmäßigen, des unübersehbar Mannig- 
faltigen und klar Geordneten uns am nächsten das Wunder aller Wunder: die menschliche Seele. Von 
außen gesehen die letzte, feinste Ordnung zu der sich das vielgeteilte Sein zusammenfaßt; von innen 
gesehen: wir selbst, das einzige was wir unmittelbar kennen und erleben, das uns höchster Wert und 
über allem Maßstab ist. Eine Seele finden und in wechselseitigem Aufschließen sich ihr verbinden, 
in Freundschaft oder Liebe, ist das höchste Licht das in die dunkle Abgeschlossenheit des Einzel- 
wesens leuchten kann. Der anschauende Geist erweitert auch da den Umkreis seines Erlebens in 
Raum und Zeit: wir kennen die Gestaltungen der menschlichen Seele aus Jahrtausenden, solange 
es Schrift und Kunst gibt. Wie wir die Schichtung der Erdrinde erforschen, so verfolgen wir die 
Geschichte des Menschengeistes, der sich in Sprache und Gedanken, Glaube und Kunst geformt hat. 
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Aber die Lagen der Erdkruste besteben aus Atomen, deren Bau und Betätigung uns immer fremder 
wird, je genauer wir sie kennen lernen; die Schichten des geformten Geistes dagegen sind von mensch- 
lichen Seelen gebildet, die uns gleich sind, deren jede einzelne wir innerlich verstehen können. Un- 
gezählte Scharen sind versunken, wenige erlesene sind durch Schrift und Form noch erhalten, völlig 
erhalten in dem was ihnen wesentlich war als sie lebten, als sie sprachen und schufen. Gedanken 
und Gebilde, die zwischen den edel geschnittenen Bergen Attikas niedergeschrieben oder in Marmor 
gestaltet wurden, Welten von Empfindung die der Leipziger Kantor in Tönen formte — sie können 
so lebendig zu uns sprechen wie wenn der Schöpfer solchen Lebens uns persönlich nahe wäre. So 
erweitert sich der Kreis der Möglichkeiten für unsere Seele, einer anderen sich hinzugeben. Ja es 
werden Tiefen aufgeschlossen, die vom Mensch zum Menschen außerhalb der Kunst nicht vermittelt 
werden können; darum findet jede Zeit, jede Rasse in ihren großen Meistern das Wertvollste aus- 
gesprochen, fühlt sich in ihnen dargestellt. ÜberZeit und Volk aber steht das ewig Menschliche, und 


je kraftvoller der Geist eines Künstlers, um so klarer ist in ihm auch bei aller zeitlichen und nationalen 


Bindung das Gesetz des Menschentums; je feiner das Denken und Fühlen, das Wollen und Gestalten, 
um so weiter der Bereich seiner Geltung: über den engeren Kreis von Raum und Zeit, in dem die 
kleineren Geister beschlossen bleiben, erheben sich die großen Meister in Religion, Weisheit und 
Kunst; Ländergrenzen und Jahrhundertschranken können ihnen nichts anhaben. Ihnen geben wir 
den höchsten Rang allen Menschentums, ihre Schöpfungen sind unser kostbarstesGut, denn inibnen 
offenbart die menschliche Seele, frei von animalischer Zweckarbeit, ihre letzte Tiefe, das Gesetz ihres 
Seins in edelster Reinheit. 

Wer dies kurze Leben nicht nur tätig an der Stelle verbringen will die ihm sein Geschick ange- 
wiesen hat, sondern wer außerdem auch anschauend das Ungeheuere das uns umgibt und das Rätsel- 
hafte das wir sind zu begreifen trachtet, soweit es in einem kleinen Dasein möglich ist, der wird ver- 
suchen, der begnadeten Seele sich aufzuschließen, ihrer Tiefe und Klarheit teilhaftig zu werden, den 
Geist zu verstehen, der in solchen höchsten Schöpfungen gestaltet und auch aus längst vergangenen 
Zeiten erhalten ist. Die Welt draußen und die Welt drinnen sind da in edelster Seele gespiegelt, wir 
erleben diese leuchtende Spiegelung und in ihr wieder die erhabene Seele. Es ist eine Bereicherung und 
Erweiterung unseres eigenen begrenzten Lebens, eine Steigerung und Veredlung. Wir empfinden den 
höchsten Maßstab des Menschlichen, des Organischen, das feinste Klingen des Weltgesetzes, das 
uns in dem unendlichen Sein außer uns in düsterer und kalter Großartigkeit umbraust. Wir sind 
glücklich Menschen zu sein und diesem edelsten Klang eine Weile lauschen zu dürfen. 
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Die nachstehenden Tafeln enthalten die Abbildungen der im Text ausführlich besprochenen 
Werke Giorgiones. Wir wiederholen die Mahnung sie während des Lesens herauszuklappen. 

Die sieben Gemälde, deren Farbkörper im wesentlichen unversehrt ist, sind in Hand- 
pressen-Kupferdruck wiedergegeben, die übrigen in Netzätzung. 


Zu den Angaben neben den Tafeln ist folgendes zu bemerken: 

Die Maßangaben beruhen auf Verzeichnissen, nicht auf eigenen Messungen. 

Hauptfarben: man kann die Farben eines Gemäldes ganz genau in den Feinheiten ihrer 
Abstufungen und Übergänge zu beschreiben versuchen, wie das Meier-Gräfe mit außerordent- 
licher Bemühung im Katalog der Jahrhundert-Ausstellung getan hat. Aber je genauer man 
die Farbstufe anzugeben sucht, um so größer die Gefahr der Ungenauigkeit, besonders vor 
Werken reifer Malkunst. Ein anderes Verfahren hat Grautoff in seinem Poussin versucht: auf 
durchsichtigen Blättern über den Abbildungen Ziffern verteilt, die einer beigegebenen Farben- 
tafel entsprechen — eine genaue und gewiß an sich wertvolle Festlegung, die aber vermutlich 
nur wenige Leser bei wenigen Bildern durcharbeiten werden. Uns kommt es lediglich darauf 
an, daß bei solchen Lesern, die ein hier abgebildetes Gemälde gesehen haben, das Gedächtnis 
durch knappe Angaben angeregt wird, den farbigen Eindruck ungefähr wieder hervorzubringen. 
Kleine Anstöße machen ja.oft die Erinnerung an ein Ganzes lebendig. So sagten wir auch in 
unserem früheren Buche, doch sind diesmal die Farbangaben noch kürzer und allgemeiner. 

Den künstlerischen Sinn der Farbordnung haben wir im Text anzudeuten gesucht. 

Erhaltung: Im zweiten Bande Seite 174 ist die Schwierigkeit der Beurteilung des Zu- 
standes angedeutet und die zweite Schwierigkeit, die Ansicht über den Zustand alter Gemälde 
— im Unterschied etwa von antiken Statuen — in richtiger Gewichtsverteilung wiederzugeben, 
ebenso aber auch die entscheidende Wichtigkeit, über Altes und Neues im Farbkörper eine 
Vorstellung zu gewinnen. Daher muß wenigstens der Versuch einer Darlegung gemacht werden. 

Besitzer: Über die Schicksale der Gemälde Giorgiones wird im zweiten Bande ausführlich 
und zusammenhängend gehandelt. Hier sind die Besitzer bei jedem Bild übersichtlich auf- 
gezählt, natürlich nicht der Erbgang innerhalb einer Familie; bei öffentlichem Besitz nur die 
Standorte. Giorgiones Gemälde sind größtenteils durch erlauchte Sammlungen gegangen, wie 
sonst nur die Schöpfungen Raflaels und Lionardos. 

Dabei ist angegeben, wie die Bilder in den Sammlungen benannt waren: früher fast durch- 
weg, soweit die Überlieferung zurückreicht, als Giorgione. Dagegen verzichten wir darauf, die 
Meinungen der Kenner aufzuzählen, da dies leicht die ganze Zunft lächerlich machen könnte. 
Nur ein Beispiel: das „‚Idyll‘“ des Louvre, das in den stolzesten europäischen Galerien Gior- 
giones Namen geführt hat, erlitt in neuerer Zeit folgende Taufen. Waagen: Palma Vecchio. 
Cavalcaselle: unbekannter Schüler des Sebastiano del Piombo, mit einem Hinweis auf Pelle- 
grino da San Daniele. Morelli: Giorgione. Wickhoff und Seidlitz: Domenico Campagnola. 
Berenson: Giorgione. Gronau zuerst: Campagnola, später: Giorgione. Adolfo Venturi: Se- 
bastiano del Piombo. W. Schmidt: Tizian. Claude Philipps: begonnen von Giorgione, vollendet 
von Palma Vecchio. Cook: Giorgione. Paul Landau: Tizian. Lionello Venturi: Sebastiano del 
Piombo. Reymond: Giorgione. Ähnlich geht es bei den anderen Meisterwerken Giorgiones 
im Kreise um ihn herum. Das wird in unserem zweiten Bande entschuldigt. 


17 
DIE -PEIEOSOBENE 


Leinwand, hoch 1.22, breit 1.42 
Besprochen Seite 13 


Erhaltung 

Gehört zu den sieben am besten erhaltenen Gemälden des Meisters. 
Einzelne unbedeutende Ausflickungen finden sich an einer wagerechten 
Falte, die mitten durch das Bild zieht. Außerdem in der Hügellandschaft 
und im Himmel; es wurde, wie wir gelegentlich hörten, von Dvorak 
behauptet, die Wolken seien ganz neu, uns scheinen sie jedoch lediglich 
nachgebessert, und zwar nach den unberührten Stellen zu urteilen richtig. 
Im unteren Teil der Mittelgestalt stärkere Schäden. Der Felsen ist unten 
ganz dunkel (nach Hartlaub eine Höhle), der obere Teil jedoch vorzüglich 
erhalten, die außergewöhnliche Malkunst Giorgiones zeigend. 


Hauptfarben 

Gestalten. Greis Kopftuch rötlich-braun mit blauem Randsaum, 
Mantel warm gelb, Gewand (unten) braun. Turbanträger Turban weiß 
und violett, Schultertuch bläulich, Mantel kräftig rot, Gürtel weiß, 
Gewand (unten) bläulich-grau. Sitzender Gewand weiß mit Gold, Mantel 
dunkelgrün. — Umgebung. Boden grau, Fels braun, unten ganz dunkel, 
dünnes Laub rötlich-braun. Stämme grau-braun, Laubmasse rechts 
dunkles braungrün mit rötlichen Rändern. — Hügel grün, abschließender 
Berg stark blau. Daneben am Himmel sehr kräftiges Goldgelb, nach den 
Seiten und nach oben schwächer werdend. Violette Wolkenstreifen. 
Himmel oben klar blau. 


Besitzer 
Taddeo Contarino, Venedig (laut Michiel 1525) | 
Erzherzog Leopold Wilhelm, Brüssel (Ridolfi 1648 und 
gemalte Galerie-Ansicht. Inventar in Wien 1659) 
Kaiser Leopold I., Wien (1662 vom vorigen geerbt) | als 
Kaiserliche Stallburg seit 1720/28, Belvedere seit 1777 Giorgione 
(Galeriewerke von Prenner 1728 und 1735, Katalog 
von Mechel 1781) 
Galerie des Kunsthistorischen Museums, Wien, seit 1891 ) 





Bi. 
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18 
DIE JUDITH 


Von Holz 1838 auf Leinwand übertragen, hoch 1.44, breit 0.65 
Besprochen Seite 29 


Erhaltung 

Gehört zu den sieben am besten erhaltenen Gemälden des Meisters. 
Rechts und links sind Streifen von etwa je I3 cm abgenommen. Dies er- 
gibt sich aus den Maßangaben in dem 1729 erschienenen Pariser Galerie- 
werk. Dort ist ein Kupferstich beigegeben, auf dem man die vollstän- 
dige Landschaft sieht (abgebildet in meinem früheren Buch Tafel 9a). 

Der auf Leinwand übertragene Mittelteil zeigt noch einige Schäden 
vonder Holztafel her: senkrechte Sprünge,einer davon links durch das Ge- 
sicht gehend. Kleine Ausflickungen am Hals und der linken Hand, größere 
amlinken Ellbogen und den seitlichen Rändern. Diese Schäden sind jedoch 
unwesentlich, der größere Teil des Farbkörpers ist unberührt erhalten, 
man sieht denZugder Pinselhaare und im Gewand sogar Daumendrucker. 


Hauptfarben 
Gestalt. Haar hellbraun. Gewand rot, im Ganzen sehr zart wirkend, 
im Licht matter, gelblich, im Schatten tief und leuchtend. Gürtel violet 
mit gelben Fransen. Hauptstein in der Brosche blau. — Umgebung. 
Mauer braun und grau, Baum braun und dunkelgrün. Landschaft links 
grün, dann blau, Wasser und Ferne lichtblau. — Himmel blasses Gelb 
und lichtes Blau dreimal wechselnd, nach oben jedesmal matter. Rechts 
derselbe Übergang allmählich, davor warm bräunliches Bäumchen. 


Besitzer 
Mr. Forest, Paris 
Mr. Bertin, Paris 
Joseph Antoine Crozat, Marquis du Chätel, Paris, Rue de Richelieu 
(Recueild’ Estampes 1729, als Rafael, nach Kennern von Giorgione) 


Mr.Crozat, Baron de Thiers 
(ersteigert vom Erben des vorigen 1751, Katalog 1755) | als 
Kaiserin Katharina II., Petersburg Rafael 
(gekauft mit der Sammlung des vorigen 1771) | 


Ermitage, Petersburg, als Raffael, dann Moretto, neuerdings Giorgione 
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19 
DAS BERLINER BILDNIS 


Leinwand, hoch 0.58, breit 0.46 
Besprochen Seite 44 


Erhaltung 
Da im Kaiser Friedrich-Museum die Gemälde dauernd gepflegt werden, 
läßt sich die Erhaltung schwer beurteilen. Der verstorbene Professor 
Hauser, der bei Erwerbung des Bildes Restaurator der Galerie war, hat mir 
über das Ausmaß der Herstellung in diesem Falle keine Auskunft gegeben. 


Hauptfarben 
Gesicht in warmem Ton, Haar braun. Jacke bläulich-rot, an der Halsöff- 
nung etwas Weiß. Brüstung warm gelblich-grau. Grund dunkel grüngrau. 


Besitzer 
Graf Giustiniani, Padua 
Dr. Jean Paul Richter, Florenz (bis 1891) als Giorgione 
Gemälde-Galerie der Staatlichen Museen, Berlin 








Bi} 





20 
DER CASTELFRANCO-ALTAR 


Holz, hoch 2.00, breit 1.52 
Besprochen Seite 59 


Erhaltung 
Die Gestaltensind völlig durch Herstellung erneuert. Die Köpfe erschei- 
nen daher in der Nähe eher aus dem neunzehnten Jahrhundert als aus 
der Zeit Giorgiones. Der Vortrag in den Gewändern und der Rüstung zum 
größten Teil fremdartig. Nadal Melchiori (vergleiche Band II Seitegr) und 
erhaltene Rechnungen berichten über Herstellungen: 1674 Pietro della 
Vecchia und Melchior Melchiori, Reinigung und Festlegung von Blasen. 
1731 Antonio Medi und Ridolfo Manzoni, Festlegung neuer Auftreibungen, 
Übermalung des Georg und der Landschaft links. 1803 Aniano Balsafıori, 
die Farbe war in Gefahr abzublättern, schwere Risse, Balsafioris Arbeit 
nicht sorgfältig genug. 1831 Giuseppe Gallo Lorenzi, gab dem heiligen 
Georg einen Bart, Dal Negro stellte damals die Holztafel her. 1851/52 
Paolo Fabris, entfernte die zahlreichen Übermalungen, über die er einen 
ausführlichen Bericht erstattete, und ergänzte die fehlenden Stellen. — 
Doch sind außer der Zeichnung auch die einzelnen Farben und Lichtstufen 
wohl im allgemeinen richtig überliefert und damit die Haltung des 
Ganzen; das zeigen unberührte Stücke und Vergleiche mit Gemälden der- 
selben Zeit. — Die Landschaft ist wesentlich besser erhalten als die 
Gestalten. Einzelne Ausflickungen beeinträchtigen ihren Zustand kaum. 


Hauptfarben 

Gestalten. Madonna Kleid grün, Mantel rot, Kopftuch weiß. Franciscus 
Kutte grau, Georg Rüstung dunkelgrau mit gelblichen Lichtern, Fahne 
bläuliches Rot mit grauem Kreuz. — Thron mittlerer Block helles warmes 
Grau, oberer dunkles Grau, unterer bläuliches Braun. Brokat der Thron- 
lehne weiß mit Gold und dunklem Blau, Fußteppich grün, die breiten 
Streifen darin rot, die schmalen gelb. Stoff vor dem Mittelblock grün 
mit dunkelblau. Seitliche Wandstücke dunkelrot, obere Ränder heller. — 
Landschaft im Ganzen zartfarbig. Rasen licht grün, Buschkette dunk- 
ler, hohe Bäume braunrötlich. Burg hell braun. Ferne und Meer licht blau. 
Himmel oben blau, nach unten ganz weich in blasses Gelb übergehend. 
Wolke links grau mit gelblichem Licht. 


Gemalt für die Georgs-Kapelle im Dom zu Castelfranco. 
Nach dessen Abbruch im Chor des neuen Doms daselbst. 
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21 
DIE KREUZTRAGUNG 


Leinwand, hoch 0.70, breit 1.00 
Besprochen Seite 74 


Erhaltung 
Im gegenwärtigen Zustand schwer zu beurteilen, da eine graue Schicht 
den Farbkörper ungleich verdeckt. Dieser ist offenbar schwer verputzt. 
Doch scheint das Antlitz Christi richtig überliefert, ebenso der Körper 
des Schergen. Die Figur rechts ist selbst aus der Nähe kaum zu sehen. 


Hauptfarben 
Das Ganze fast farblos grau, vielleicht zum Teil infolge des Zustandes. Ge- 
wand Christi hellgrau. Stärkste Helligkeiten die beiden Leinenstücke 
rechts und links vom Häscher. Grund dunkel. 


Gemalt für San Rocco, Venedig; daselbst verblieben. 





22 
DAS KLEINE URTEIL SALOMOS 


Holz, hoch 0.89, breit 0.72 
Besprochen Seite 81 


Erhaltung 
Die Gestalten sind stark ausgebessert, die Köpfe von links bis zu der 
Anklägerin in der Mitte unglücklich verändert, die der rechten Seite 
besser erhalten, namentlich Salomo. Die Hände sind fast durchweg 
entstellt; auch die Gewandungen sind übermalt, in dem mittleren Teil 
ganz erneuert und fremdartig. Die zweite Figur von rechts ist besser er- 
halten, auch dessen linke Hand. Ebenso das obere Stück des Henkers. — 
Die Landschaft zum großen Teil unberührt. In der hohen Baumgruppe 
viele Ausflickungen, desgleichen inder Laubwand hinter den Gestalten. 


Hauptfarben 
Gestalten sehr viele kleine Farbstücke. Hauptwerte etwa: die deutende 
Frau in der Mitte weiß (Ärmel gelb, Gewand unten violett); der sich Ab- 
wendende rechts davon goldgelb (Ärmel lila); der Scharfrichter gelb, grau 
und rot. Salomo Ärmel violett mit Goldmuster, Mantel rot, Schal blau. 
Die übrigen Gestalten dunkle Töne von grün, rot, auch schwarz; unter- 
brochen von kleinen helleren Flächen. — Thron grau, Boden warmes 
Braun. — Landschaft braun und grün in vielfältiger Abstufung. 
Laubwand hinter den Gestalten dunkelgrün, oben vor dem Himmel 
braun. — Gebäude bläuliches Grau mit weißen Einzelheiten. — Him- 
me) oben tiefblau, unten schwach gelblich. Wolke gelbliches Weiß. 


Besitzer 
Großherzogin Vittoria von Toscana, Schloß Imperiale bei Florenz 
(laut Inventar 1692, ohne Künstlernamen; in einem undatierten 
Inventar als Bellini) 
Galerie der Uflizien, Florenz (seit 1792), als Giorgione 
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23 
DIE FEUERPROBE DES MOSES 


Holz, hoch 0.89, breit 0.72 
Besprochen Seite 81 


Erhaltung 
Die Gestalten sind vielfach ausgeflickt (jedoch weit weniger als auf dem 
Urteil Salomos, Tafel 22). Die Köpfe der rechten Bildhälfte haben 
besonders gelitten, außerdem fast sämtliche Hände. Die Gewänder sind 
weniger ausgeflickt, doch machen sich bei ihnen auf der rechten Seite 
einige senkrechte Sprünge geltend, die sich in der Landschaft hinauf 
ziehen. Davon abgesehen ist jedoch die Landschaft so gut wie unberührt. 


Hauptfarben 
Gestalten vielerlei leuchtende Farben. Eckfigur links sattes Grün. 
Pharao Mantel goldgelb mit rot. Die Frau mit dem Kind schwarz. Die 
beiden Schalenhalter in der Mitte: oben hellblau und schwarz, unten 
rosa und gelb. Rückenfigur rechts von der Thronstufe helles Rot. Eck- 
figur rechts Mantel dunkles Blaugrün, Umschläge gelb. Sonst noch viel 
helle Farben. — Thron grau mit grau-violett, Teppich leuchtend rot, 
Boden braun. — Landschaft braun und grün in vielerlei Stufungen. Die 
dünn belaubten Bäumchen rotbraun. Gebäude zwischen Braun und leuch- 
tendem Grau. Wasser klares Blau. Gebirge hellblau. Himmel oben kräf- 
tiges Blau, unten sehr zart gelblich, Wolke oben etwas stärkeres Gelb. 


Besitzer 
Großherzogin Vittoria von Toscana, Schloß Imperiale bei Florenz 
(laut Inventar 1692, ohne Künstlernamen; in einem undatierten 
Inventar als Bellini) 
Galerie der Uffizien, Florenz (seit 1792), als Giorgione 
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24 
DIE HEILIGE FAMILIE 


Holz, hoch 0.21, breit 0.25 
Besprochen Seite 86 


Erhaltung 
Wagrechte Sprünge durchsetzen den Farbkörper, leider auch das Gesicht 
der Maria, Mund und beide Augen. Sonst ist die Erhaltung ausgezeichnet. 


Hauptfarben 
Gestalten. Maria Kleid oben helles, unten sattes Rot, Mantel links licht- 
blau, rechts tiefes Blau, Umschlag gelblich-grau und grün. Josef Gewand 
volles Grün, Mantel bläuliches Grau. — Umgebung. Gebäude braun mit 
bläulichen Abwandlungen, Boden graugelblich. Ausblick : Felsenburg braun 
und bläulich,davor hellbraun, Ferne starkes Hellblau, Baum warmes Braun; 
Himmel oben blau, unten hellgelb, dazwischen graue und gelbe Streifen. 


Besitzer 
Mr. Robert H. Benson, London 
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25 
DIE ANBETUNG DER KÖNIGE 


Holz, hoch 0.30, breit 0.81 
Besprochen Seite 88 


Erhaltung 
Völlig hergerichtet und ausgetupft, Köpfe und Hände zum Teilentstellt; 
am besten einige Gewandteile und die halbdunklen Flächen der Herberge. 


Hauptfarben 
Gestalten. Madonna Mantel blau. Josef Gewand blau, Mantel leuchtend 
goldgelb. Bärtiger König Mantel hellrot. Bartloser König Mantel sattes 
Rot mit Weißgrau. Rückenfigur oben tiefblau, unten leuchtend weiß. 
Lanzenträger oben graublau, unten goldgelb. — Umgebung. Gebäude 
warmes Braun, Felsen links kühler. — Himmel matt blau und weißlich. 


Besitzer 
Sir William Miles, Bart., Leigh Court bei Bristol, als Giovanni Bellini 
National Gallery, London, seit 1884, als „‚Giorgione zugeschrieben“ 





26 
DIE ANBETUNG DER HIRTEN 


Holz, hoch 0.88, breit 1.07 
Besprochen Seite 90 


Erhaltung 
Gehört zu den sieben am besten erhaltenen Gemälden des Meisters. 
Der Kopf der Maria und des herankommenden Hirten sind beschädigt. 
Sonst jedoch im wesentlichen unberührt. 


Hauptfarben 
Gestalten. Madonna Gewand rot, Mantel blau, Kopftuch weiß. Josef 
Mantel goldgelb. Kniender Hirt braun-rötlich und grau blau. Stehender 
bläulich und grau, Ärmel blaßrot. Cherubim rötlich in verschiedener 
Helligkeit. — Landschaft braun und grünin vielen Stufungen. Ferne 
licht blau. Himmel oben blau mit gelblichen Wolken, unten warm gelb. 


Besitzer 
Giovanni Grimani, Venedig 
(? Nachlaß-Schätzung durch Bordone 1563) 
König Jacob II. von England (? Katalog Bathoe 1758) 
Kardinal Fesch, Rom als Giorgione 
(Katalog 1841, Versteigerungs-Katalog 1845) 
Mr. Wentworth Beaumont, London 
Viscount Allendale, London 
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27 


NACH GIORGIONE 
DREI GESTALTEN AUS DEN FONDACO-FRESKEN 


Besprochen Seite 114 


Radierungen nach einzelnen Gestalten aus den 1508 von Giorgione voll- 
endeten Fresken am Fondaco de’ Tedeschi zu Venedig, die inzwischen zu 
Grunde gegangen sind. 

Aus: „Varie pitture a fresco de’ principali maestri veneziani, orala prima 
volta con le stampe pubblicate, in Venezia“ 1760. Das Werk ist heraus- 
gegeben von Zanetti, die Aufnahmen für die Radierungen wurden Juni 
bis November 1755 gemacht. Der Verfall der Fresken ging so schnell vor 
sich, daß Zanetti schreibt, beim Vergleich der Radierungen mit den Fresken- 
resten möge man berücksichtigen, daß zwischen den Aufnahmen und dem 
Erscheinen des Werkes fünf Jahre vergangen seien. 





28 
DIE FAMILIE DES GIORGIONE 


Leinwand, hoch 0.78, breit 0.72 
Besprochen Seite 121 


Erhaltung 

Gehört zu den sieben am besten erhaltenen Gemälden des Meisters. 
Kleine Ausflickungen beeinträchtigen diesen Zustand nicht. Die Farben 
sind von ganz ungewöhnlicher Frische und ihre Abstufungen bis ins Feinste 
zu sehen. Ebenso die außerordentliche Zartheit des Auftrags, man er- 
kennt den Zug der Pinselhaare und sieht das Gewebe der Leinwand durch. 

Cavalcaselle hatte über den Zustand des Bildes ungünstig geurteilt, 
es war damals von einer Schmutzkruste bedeckt. Beiälteren Kennern be- 
steht daher noch die Meinung, das Bild sei schlecht erhalten. Die Schmutz- 
kruste, auf der Kopie von Wolf in der Schackgalerie mitkopiert, ist in- 
zwischen vorsichtig weggenommen, der Malkörper kam dabei so gut wie 
unberührt heraus, wie man sieht, und wie Wolf mir noch erzählt hat. Die 
kostbare Leinwand hat offenbar keine großen Reisen und sonstige Un- 
bilden zu erdulden gehabt, ist Jahrhunderte hindurch ziemlich unbeachtet 
gewesen, daher wohl die ausgezeichnete Erhaltung. 


Hauptfarben 
Gestalten. Jüngling von tiefem glühendem Rot bis zu braun und grau- 
gelb, dazwischen warmes Weiß. Tuch der Frau kühles Weiß. — Umgebung. 
Mauerstücke violet und weiß in verschiedener Helligkeit. Wasserfläche tief 
blau. Gebäude von grauen zu rötlichen Tönen mit zahlreichen Einzelheiten 
in violet, rot, gelb, weiß. — Rasen grün und braun in unendlichen Ab- 
stufungen. Laubwerk rechts dunkel braungrün. Bäume links nach der 
Tiefe heller werdend, bis zu gelblichen Flecken. — Himmel unten dunkel 
blau, oben heller. Wolken blau, mit rötlichen Helligkeiten, Blitz licht-gelb. 


Besitzer 
Gabriel Vendramin, Venedig 
(laut Michiel 1530, Nachlaß-Inventar 1569) 
Girolamo Manfrin, Venedig 
Fürst Giovanelli, Venedig 


als Giorgione 
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29 
DIE SCHIAVONA 


Leinwand, hoch 1.18, breit 0.97 
Besprochen Seite 133 


Erhaltung 

Gesicht, Haare (nicht der Haarbeutel), Hals übermalt; ebenso der Gürtel 
und zum Teil das Gewand. Die Hand auf der Brüstung scheint gut er- 
halten, auch die weißen Leinenstücke und der Schleier. — Die Marmor- 
brüstung mit der Büste scheint gut erhalten. — Aufschrift: der italienische 
Restaurator Cavenaghi fand, die Buchstaben TIT V seien gleichzeitig 
mit dem übrigen Farbkörper gemalt. Ich habe bereits in meinem früheren 
Buche gesagt, daß mir nur die Buchstaben T V alt schienen. Diese An- 
sicht hat sich bei neueren Untersuchungen in England bestätigt. 


Hauptfarben 
Haar dunkelbraun, Haarbeutel grau mit Gold. Gewand rötliches Braun, 
Gürtel grau, Leinen warmes Weiß. Schleier grau- bräunlich. — Marmor- 


brüstung warm gelbliches Grau mit vielen, auch rötlichen Stufungen; 
Kopf darin etwas heller. — Grund trübes Grau. 


Besitzer 

Graf Alessandro Martinengo, Brescia (erworben von einem 
Sklavenhändler, 1641 im Besitz des Grafen, laut 
Akten eines Strafverfahrens; im Hause Martinengo- ee 

Fr als Tizian 
Colleoni bis zum neunzehnten Jahrhundert) 

Francesco Riccardi, Bergamo (Cavalcaselle 1877) 

Benigno Crespi, Mailand 


Sir Herbert Cook, Richmond, als Giorgione 
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30 
DER MADRIDER ALTAR 


Leinwand, hoch 0.92, breit 1.33 
Besprochen Seite 140 


Erhaltung 
Gehört zu den sieben am besten erhaltenen Gemälden des Meisters. 
Manche Ausflickungen mögen dem ungeübten Auge auffallen, ändern jedoch 
nichts daran, daß der Farbkörper zum größten Teil unberührt ist und die 
Malweise genau erkennen läßt. 


Hauptfarben 
Gestalten. Madonna Gewand rot mit Goldsäumen, Mantel dunkles 
kühles Grün. Rochus Jacke goldgelb, Hosen mattblau mit grünem Um- 
schlag, Mantel dunkelgrau. Antonius grau. — Umgebung. Vorhang warm 
grün, Mittelstreifen weiß. Stufegrau, Boden hell rötliches Braun. — Land- 
schaft licht grün. Himmel tiefes Blau ; Wolke grau, rechts leuchtend gelb. 


Besitzer 
Herzog Medina de las Torres, Vicekönig von Neapel 
König Philipp IV. von Spanien, 
Geschenk des vorigen, Sakristei des Escorial, als „Bordonon“ 
Galerie des Prado, Madrid, als Pordenone, neuerdings Giorgione 
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31 
DAS GROSSE URTEIL SALOMOS 


Leinwand, hoch 2.08, breit 3.18 
Besprochen Seite 147 


Erhaltung 
Gehört zu den sieben am besten erhaltenen Gemälden des Meisters. 
An der linken Seite vielleicht ein Streifen weggenommen. Zwei wagrechte 
Falten stören etwas. Vielfach kleinere Ausflickungen; stärker nachge- 
bessert der König, der Knabe und der Krieger, der Kopf der guten Mutter 
und der Scharfrichter; dieser sowie der Kopf Salomos sind ziemlich 
entstellt. Die Halbkuppel stark ausgetupft. Sonst vortrefflich erhalten. 


Hauptfarben 
Gestalten. Salomo Gewand grünlich-grau, Mantel blaßblau. Vordrän- 
gende Frau Kleid rot, oben lichter, unten voll, Mantel blaßgrün. Ruhig 
stehende Frau Mieder blau, Mantel sattgrün. Greis Mantel ziegelrot, 
Ärmelpurpur. Krieger Mantel hell goldgelb. Deutender neben dem Henker 
oben goldgelb, unten grünlich-blau. — Umgebung. Säulenhalle licht- 
grau, Halbkuppel goldbraun, Thron hellgrau, Boden grau und rötlich. 


Besitz, 
Bestellt für den Saal des Rates der Zehn im Dogenpalast bei Giorgione, 
unvollendet und nicht abgeliefert (Urkunden von 1507 und 1508) 

Casa Grimani di Santo Ermacora, Venedig (Ridolfi 1648) 
Graf Marescalchi, Bologna | 
(Lord Byron 1820, Rumohr 1831) | 
Mrs. Ralph Bankes, Kingston Lacy, Dorsetshire | 


als Giorgione 
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32 
DIE SALOME 


Leinwand, hoch 0.75, breit 0.72 
Besprochen Seite 164 


Erhaltung 
Antlitz und Busen der Prinzessin verputzt, doch in der Zeichnung richtig 
überliefert. Gesicht der Dienerin und des Johannes ausgiebig geflickt. Das 
rote Gewand auf der vorderen Schulter nachgebessert. Grund stark ver- 
sunken. Einige erhaltene Stellen lassen die ursprüngliche Meisterschaft 
des Vortrags ahnen. 


Hauptfarben 
Salome Haar rötlich-braun, Gewand leicht bläuliches Rot, auf der abge- 
wandten Schulter viele kleine Farbstückchen. Dienerin Kleid grün. — 
Grund dunkelgrau, Himmel blau, meist von grauweißen Wolken bedeckt. 


Besitzer 
Königin Christine von Schweden, Rom ( ? Inventar 1689) Co 
Fürst Odescalchi, Rom ( ? Inventar 1721) @L$. \t07 EROREE 


Fürst Doria, Rom (Katalog von Tonci 1794), als Tizian 
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33 
DIE ADULTERA 


Leinwand, hoch 1.37, breit 1.80 
Besprochen Seite 173 


Auf der Abbildung ist der Lanzknecht rechts von dem weißen Strich 
nach der Kopie in Bergamo zugefügt. Auf dem Rock der Frau erkennt 
man auch in der Abbildung die übermalten aber wieder durchgewachsenen 
Teile der abgeschnittenen Gestalt: das Knie und die Schleife darunter. 


Erhaltung 
Die Randfigur ist wohl wegen schlechter Erhaltung abgenommen worden. 
Der Rest wurde fast völlig ausgebessert. Zeichnung, Art der Farbe und 
des Helldunkels jedoch richtig überliefert. Für ein ungeübtes Auge ist es 
schwer, die ursprüngliche Erscheinung zu ahnen. Es gibt einige besser er- 
haltene Stellen, namentlich in der Landschaft. Früher hatte das Bild eine 
schwere Kruste, muß also noch fremder ausgesehen haben, doch glaubte 
zum Beispiel ].C. Robinson, es sei unter der Schmutzschicht gut erhalten. 


Hauptfarben 
Gestalten. Christus Ärmel hell rot, Mantel blau, an Schulter hell, unten 
dunkel. Jüngling Jacke leuchtend goldgelb, Hosen rot. Frau Mieder- 
streifen purpur, Gürtel gelb, Mantel grün, Rock blaßgelb mit rötlichen 
Schatten. Der Gepanzerte schwarz und graublau, der Landsknecht (auf 
der Kopie) rot und dunkelgrün. — Umgebung. Gras vorn grün, Boden 
braungrün, Gebäude grau mit bläulichem Medaillon. — Landschaft viel- 
fältig gestuftes starkes Grün, rechts tiefblauer Felsen und rötlichbraune 
Bäume. Himmel rechts (auf der Kopie) rötlich-goldgelb. (Die Farben der 


Kopie stimmen mit dem Urbild in dessen erhaltenem Teil leidlich überein.) 


Besitzer 
Palazzo Pesaro, Venedig (? Martinioni 1663) \ 
Königin Christine von Schweden, Rom ( ? Inventar 1689) | 
Mac Lellan, Glasgow, als Bonifazio 
Corporation Art Galleries, Glasgow, seit 1856, jetzt als Giorgione 


als Giorgione 
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34 
DIE STUDIE ZUM SELBSTBILDNIS 


Holz, hoch 31.5, breit 28.5 
Besprochen Seite 200 


Erhaltung 
Scheint unberührt, doch sind die Farben im Gesicht wohl etwas nachge- 
dunkelt, die umgebenden Töne sehr stark versunken. 


Hauptfarben 
Gesicht braunrötlich. Jacke tief dunkelgrün, Grund ganz dunkel. 


Besitzer 
König Karl I. von England (?) 
Erzherzog Leopold Wilhelm, Brüssel 
Kaiserliche Sammlung, Wien (abgebildet in Storffers Miniatur- 
werk 1733 und im Prodromus von Stampart und Prenner: als 
„ein Manns Köpffel von Giorgione“) Giorgione 
Herzog Albert von Sachsen-Teschen, Statthalter von Ungarn, 
Preßburg (1770 durch Maria Theresia überwiesen) 
Kammerpräsidium, Budapest (1781 aus Preßburg) 
National-Museum, Budapest (1848 durch Kossuth überwiesen), als Paris 
Bordone, neuerdings Dosso Dossi 
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33 
DAS BRUCHSTÜCK VOM SELBSTBILDNIS 


Leinwand, hoch 0.52, breit 0.43 
Besprochen Seite 201 


Angesichts der heutigen Erscheinung des Malkörpers ist es nicht bestimmt 
zu entscheiden, ob erein Bruchstück vom Urbild ist oder von einer Wieder- 
holung. Äußere Erwägungen machen das erstere wahrscheinlich. Im an- 
deren Fall würde sich von den unten stehenden Besitzer-Angaben dieerste 
und vermutlich auch die zweite auf das verschollene Urbild beziehen. 


Erhaltung 
Wie aus den Maßangaben älterer Verzeichnisse hervorgeht, ist die Bild- 
fläche stark verkleinert, jedenfalls wegen schlechter Erhaltung. Auch dies 
herausgeschnittene Bruchstück scheint sehr schadhaft, doch läßt es sich 
im gegenwärtigen Zustand schwer beurteilen. Das Gesicht ist ausgiebig 
übergangen, die Schatten zu dunkel, das Haar völlig nachgebessert. Eine 
schwere Kruste deckt das Ganze zu. 


Hauptfarben 
Im Ganzen versunken und getrübt. Haar jetzt grünlich braun. Panzer 
dunkel; Wams darunter (an der vorderen Schulter) grün, mit rotem Bänd- 
chen. Mantel (auf der abgewandten Schulter) rot. — Grund dunkel. 


Besirzer 

Patriarch Grimani, Venedig (laut Vasari 1568) | 
Johann und Jakob van Verle, Antwerpen (Ridolfi 1648, 

gestochen von Hollar 1650) als Giorgione 
Herzog von Braunschweig, Galerie zu Salzdahlum (seit vor 

1737,1in Eberleins Katalog 1776 als Selbstbildnis) 
Landesmuseum, Braunschweig, als Raffael, später Dosso Dossi, jetzt Kopie 

nach Gtorgione 
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36 
DIE VENUS 


Vollendet von Tizian 


Auf neue Leinwand übertragen, hoch 1.085, breit 1.75 
Besprochen Seite 205 


Erhaltung 

Auf der Rückseite ein Zettel: ‚Dieses Gemälde mußte Abblätterung 
(wegen von der) ursprünglichen Leinwand abgenommen und auf neu(e 
übertragen) werden; alsdann war es von vielen Restau(rationen) zu be- 
freien und überhaupt wieder herzustellen“.Geschehen durch Schirmer 1843. 
Der Cupido, bei Michiel, Ridolfi sowie in den Verzeichnissen von 
1707 und 1728/41 angeführt, wurde später zugemalt, 1843 freigelegt, die 
Kommission beschloß aber, ihn aufs Neue übermalen zu lassen. — 
Die Venus ist durch und durch geflickt, auch im Gesicht. Die Oberfläche 
daher uneben im Malkörper und unklar in der Farbe. Von der Rückseite 
gegen das Licht sieht man die Fülle der Flicken. Die Schäden kommen, 
wie immer, vom Abtasten, sind daher am dichtesten in der Gegend des 
Unterleibes. Die Zeichnung ist bei der Herstellung erhalten geblieben. — 
‚Die Umgebung dagegen nicht abgegriffen, daher zum Teil fast voll- 
kommen erhalten: die roten Kissen, der Fels, besonders oben. Das weiße 
Tuch in großen Stücken unberührt. Die leere Rasenfläche an der Stelle 
des Cupido zeigt eine grobe und fahrig aufgetragene Farbmasse. Auch in 
der Mitte ist die Landschaft stark ausgetupft, ebenso die große Wolke. 


Hauptfarben 
Die Kissen tief rot mit Goldborte, das Tuch vorn weiß mit grau-bläulichen 
Schatten. Fels braun, oben heller, unten dunkler; große Blätter dunkel- 
braun. Stadt grau und braungrau mit gelblich-grauen Lichtern. Rasen- 
fläche vielerlei Stufen von grün und braun. Gebirge stark blau. GroßeWolke 
warmes Grau, Haufenwolke rechts gelblich-weiß. Oben blauer Himmel. 


Besitzer 
Hieronimo Marcello, Venedig | 
(Michiel 1525, Ridolfi 1648, Boschini 1660) als Giorgione 
Kurfürst Aug ust der Starke, Dresden | 
Galerie, Dresden. Inventar 1707 als Giorgione, 1722 als Tizian, später als 
Kopie nach Tizian, nach Hübners Katalog von 1856 wahrscheinlich 
von Sassoferrato, neuerdings als Giorgione 
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57 
DAS IDYEL 


Leinwand, hoch 1.10, breit 1.38 
Besprochen Seite 223 


Erhaltung 

Nach dem Pariser Galeriewerk von 1742 schon damals schadhaft. Das 
Kupfer dort zeigt eine etwas größere Bildfläche, besonders unten und links. 
Die Verkleinerung geschah wohl wegen des Zustandes, doch sind auch 
jetzt die Ränder verschmiert, namentlich unten. Sonst ist die ganze Bild- 
fläche nachgebessert, der Malkörper wirkt nicht mehr leicht und einheit- 
lich, sondern unsauber und unklar, die Farbe nicht rein und durchsichtig. 

Die Gestalten besonders schadhaft, namentlich, wie zumeist, die 
nackten Mädchen. Bei der Stehenden ist die aufgestützte Hand, vom 
Körper entfernt, nicht abgegriften, leidlich erhalten, läßt die ursprüngliche 
Meisterlichkeit des Ganzen ahnen. Die beiden Jünglinge etwas besser, 
immerhin der Barhäuptige durch Sprünge beschädigt, seine Jacke geflickt. 
Gewandteil des Lautenspielers links unten ganz neu, stört am meisten. 
Landschaftin viel günstigerem Zustande, der Rasen vorn ziemlich, der 
Brunnen sogar gut erhalten,leichte Firnismalereieinzelner Blätter zu sehen. 
Die dunkle Rasenfläche links und der helle Hang in der Mitte stark ausge- 
tupft. Bäumeund Ferneetwas besser, aber stumpf. Im Himmel viel geflickt. 


Hauptfarben 
Gestalten. Lautenspieler hauptsächlich rot, in verschiedenen Abstu- 
fungen, Mütze etwa stumpfes Zinnober, Ärmel und Schöße heller, links 
unten (neu) fast rosa; Bein grau und weiß. Gefährte Jacke warmes Grau. 
Tuch der Sitzenden weiß, Tuch der Stehenden grau, mit Abwandlungen 
zu bläulichen und rötlichen Tönen. — Umgebung. Brunnen warmes 
Grau mit braunen Blättern. — Landschaft von warmem Braungrün 
vorn bis zu starkem Blau in der Ferne. Der Strauch ganz links und die 
dünnen Bäumchen in der Mitte hellbraun. — Himmel matt blau mit 
gelblichen Wolken, unten bei den Gebäuden stärkeres wärmeres Gelb. 


Besitzer 
Markgräfin Isabella d’Este, Mantua (? vgl. Katalog des 
Louvre von Lafenestre und Richtenberger 1902) 
König Karl I. von England (laut Pariser Galeriewerk von 
1742 und späteren Pariser Verzeichnissen) als Giorgione 
Eberhard Jabach, Paris, rue Saint-Merry 
König Ludwig XIV. (erworben 1670/72) 


Museum des Louvre 
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38 
DER FRONLEICHNAM 


Von späterer Hand ergänzt 


Leinwand, hoch 1.35, breit 2.03 
Besprochen Seite 246 


Erhaltung 
Oberkörper Christi, Engel links und Fels am linken Bildrande sind von 
späterer Hand, und zwar nicht übermalt, sondern ganz neu ; die völlige Ver- 
änderung des Engels erkennt man auch auf der Abbildung. Sonst ist der 
Malkörper größtenteils stark nachgebessert. Die beiden Engel in Farbe 
und Zeichnung ungefähr richtig überliefert, nur Kopf des schwebenden 
neu (und an anderer Stelle). Leidlich erhalten die Beine Christi, gut der 
Schurz und das Bahrtuch. Gebäude und Landschaft stark nachgearbeitet, 
kleine Stellen noch erhalten. Hergestellt 1850 durch Lorenzi (vgl. Tafel 20). 


Hauptfarben 
Körper Christi fahl grau, ebenso der Engel links; die beiden anderen 
haben warme Farbe. Die Engelglorie um Christi Haupt goldgelb, nach 
rechts zu den Tönen der Landschaft überleitend. — Tuch unter dem Sarg- 
deckel stark rot mit gelbem Streifen. Gebäude braun und grau mit 
kräftigen gelblichen Lichtern. Rötliche Bäume, dunkelblauer Berg. 
Himmel unten gelb, oben rechts blau. 


Besitzer 
Casa Spinelli, Castelfranco, auf Bestellung bei Giorgione 
(laut Meneghinis Denkschrift von 1574) 
Bischof Alvise Molin, Treviso (laut Meneghini 1574) 
Monte di Pieta, Treviso 


als Giorgione 
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DAS MARCUSWUNDER 


Vollendet von Palma Vecchio, ergänzt von Bordone 


Leinwand, hoch 3.05, breit 4.05 
Besprochen Seite 250 


Erhaltung 
Rechts ein hohes schmales Stück neu eingesetzt, die Nähte auf der 
Abbildung zu sehen, von Bordone gemalt. Ebenso links unten ein Stück 
eingesetzt, mit dem Meerungetüm. Sonst stark durchgebessert, nur die 
lichte Stelle links besser. 1733 hergestellt von Don Giuseppe Zanchi. 


Hauptfarben 
Vielerlei graue Töne, zwischen den hellgrauen Schaumkronen der Wellen 
undder schwarzen Wolke oben. Hervortretend darin dierötlichen Akte vorn, 
das rote Gewand des Marcus und in dem hellen Teil links die hell bräun- 
lichen Gebäude, das lichte Blau der Berge, der unten goldgelbe Himmel. 


Besitzer 
Scuola di San Marco, Venedig 
Accademia, Venedig 





ke 








" Ktoaaobaed rn vu ar 
yıısM-aied Sur ‚ers ‚dosda] bisraddl 

(srlorör nadıowıs) . VIZ givbın! giaöi 
lin an yumbunngg ‚motgroin) ln ‚sıvuol #sb musarll 


40 
DER LOUVRE-ALTAR 


Holz, hoch 1,00, breit 1,36 
Besprochen Seite 253 


Erhaltung 
Gehört zu den sieben am besten erhaltenen Gemälden des Meisters. 
Die blaue Farbe im Mieder der Katharina ist krank, außerdem sieht man 
wohl einzelne Flecken und Ausbesserungen, im übrigen jedoch ist der 


Farbkörper unberührt. 


Hauptfarben 
Gestalten. Maria Kopftuch weiß, Gewand rot, Mantel bläulich-grün 
mit vollgrünem Umschlag. Josef Mantel goldgelb. Katharina Mieder blau, 
Ärmel grün. Stifter schwarz. — Umgebung. Vorhang dunkelrot. Blätter 
rechts braungrün, Ausblick blaugrün. Himmel oben blau, unten gelblich. 


Besitzer 

Markgräfin Isabella d’Este, Mantua ( ? vgl. Kataloge des 
Louvre von 1877 und 1902) 

König Karl I. von England (laut Inventar von Bathoe, 
erworben durch Lord Cottington) 

Eberhard Jabach, Paris, rue Saint-Merry 

König Ludwig XIV. (erworben 1670/72) 

Museum des Louvre, als Giorgione, gegenwärtig als Sebastiano del Piombo 


als Giorgione 
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41 
DAS KONZERT 


Leinwand, hoch 1.08, breit 1.22 
Besprochen Seite 263 


Erhaltung 

Die Leinwand war früher oben nahe über den Köpfen um den Keil- 
rahmen herumgeschlagen. Man sieht die beiden dadurch entstandenen 
Falten, keine Naht: es handelt sich nicht um eine neuere Anstückung, 
wie es seit Cavalcaselle immer heißt. Über den Figuren war also ziemlich 
viel leere Fläche, entsprechend der Bildabsicht von etwa 1510, der barocke 
Geschmack konnte sie gut entbehren. Nach einem Pariser Galerie-Werk 
von 1804 war dasBild sogar noch vier Zentimeter höher; laut einem Flo- 
rentiner Galerie-Werk von 1819 fünf Zentimeter breiter, und zwar, nach 
dem beigegebenen Stich, auf der rechten Seite, so daß der Spinettspieler 
weiter aus der Mitte nach links rückt. Dadurch wäre das Herankommen 
der Bildkräfte von rechts, das Auffangen links, noch deutlicher. Auf der 
Platte, nach der unsere Abbildung hergestellt ist, hat der Photograph als 
obere Grenze eine mittlere Linie zwischen dem ursprünglichen Rand und 
der von Cavalcaselle gebilligten barocken Verkleinerung angenommen. 

Das Bild hat starke Übermalungen erlitten, Morellinannte es besudelt, 
auf alten Wiedergaben tragen die Freunde Kappen. Inzwischen sind die 
Übermalungen gewissenhaft weggenommen, die jetzige Erscheinung wirkt 
durchaus leidlich; der alte Farbkörper war wohl fest genug zusammen- 
gewachsen, um Übermalen und Wegnehmen zu vertragen. Man sieht die 
leichte Malerei, stellenweise den Zug der Pinselhaare. Vielleicht ist Ein- 
zelnes beim Reinigen verschwunden, aber kaum Wesentliches. Die 
schwarzen Gewänder sind vermutlich nachgedunkelt, auch der Grund. 


Hauptfarben 
Jüngling Jacke mattes helles Braun, Hut schwarz mit weißer Feder. 
Sonst schwarz und verschiedenes Weiß. Genaueres über die Köpfe ist im 
Text gesagt. Grund grünbraun, aber wenig wirksam, weil nachgedunkelt. 


Besitzer 
Gabriel Vendramin, Venedig (?Nachlaß-Inventar 1569) | 
Paolo del Sera, Venedig (Ridolfi 1648) 
Kardinal Leopoldo de’ Medici, Florenz (erworben 1652) 
Galerie des Palazzo Pitti, Florenz 


als Giorgione 
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